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5. Temporalidad narrativa y cine 


Si la fotografía parece presentarnos algo que ya ha ocurrido, un haber- 
estado-ahí (Barthes, 1964), el cine se aproxima más a la sensación de un 
«estar ahí en vivo» (Metz, 1968:16). A menudo se ofrece el siguiente ejem- 
plo a título de prueba: entren en un cine cuando la película ya ha empeza- 
do, nada les permitirá afirmar si la escena que se desarrolla en la pantalla 
es una vuelta atrás o si, por el contrario, pertenece a la secuencia cronoló- 
gica de los acontecimientos narrados. Así pues, contrariamente al verbo, 
que nos sitúa inmediatamente en el plano temporal, la imagen cinemato- 
gráfica sólo conoce un único tiempo, y deberíamos admitir, tal como hizo 
principalmente Laffay (y tantos otros después de él), que «en el cine todo 
está siempre en presente» (Laffay, 1964: 18). 

Por lo tanto, como señala Metz, si la imagen fílmica está siempre en 
presente, el filme, por su parte ¿no estará siempre en pasado? (Metz, 1972: 
73). Es lo que hemos sugerido en el capítulo 1 al oponer la prestación del 
actor teatral, siempre en simultaneidad fenomenológica con la actividad de 
recepción del espectador, a la prestación del filme, que, por el contrario, 
revela una acción ya ocurrida y que, por lo tanto, presenta ahora al especta- 
dor lo que ha pasado antes (sobre esta hipótesis y sus extensiones, véase 
Metz, 1977). 
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Asi pues, el filme como objeto estaria en pasado por la mera razón de 
que ha filmado una acción que ha sido; la imagen fílmica estaría en pre- 
sente porque nos daria la sensación de que, con todo, sigue la acción «en 
directo». Dicha formulación un tanto esquemática muestra que, evidente- 
mente, estos dos juicios sobre la temporalidad cinematográfica no desmienten 
la verdadera y única realidad: el primero se refiere a la cosa filmada, el se- 
gundo a la recepción fímica. 

Se puede admitir fácilmente la idea de que la cosa filmada conserva la 
huella de un acontecimiento pasado. En contrapartida, la cuestión del pre- 
sente de la imagen fílmica merece un examen un poco más exhaustivo. ¿Qué 
quiere decir, en realidad? En principio, que la imagen fílmica actualiza lo 
que muestra («el espectador siempre percibe el movimiento como actual» 
[Metz, 1968: 18]). Sin embargo, en dicho caso, conviene señalar que el he- 
cho de actualizar un proceso, como dicen los gramáticos (desarrollo de una 
acción en el tiempo, del latín processus, procedere: desarrollarse, suceder), 
es una propiedad del modo indicativo y no del presente. Emplear el indica- 
tivo significa, en realidad, plantear el proceso; por el contrario, el subjunti- 
vo expresa todo lo relevante de una interpretación (juicio, sentimiento, vo- 
luntad, etc.), lo que no impide que también posea un presente. Admitamos, 
pues, que sería justo definir la imagen cinematográfica por su modo: el in- 
dicativo. 

No obstante, no hay que olvidar que la lengua no sólo tiene la posibili- 
dad de situar la acción en un plano temporal, de modalizarla, es decir, de 
afirmar con mayor o menor intensidad (gracias al modo); también puede 
plantearla como terminada o no: es una cuestión de aspecto. 

Efectivamente, ningún proceso puede llevarse a cabo sin una cierta du- 
ración que supone un término inicial, un lapso de realización y un término 
final, que podemos presentar como sigue (Wagner y Pinchon, 1962: 288): 


x 


[A B] y 


y = eje de la duración del cumplimiento del proceso 
-B = lapso de realización del proceso 
= término inicial 
= término final 


D>>> 


Dicha esquematización muestra claramente que la acción puede descri- 
birse de dos maneras: 

a) Supongamos que me sitúo en el interior del segmento A-B y descri- 
bo o cuento el proceso ubicándome en el interior de la duración que va del 
inicio al fin de su ejecución. Ello ocurre, principalmente, cuando se emplea 
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el presente (yo canto o, con mayor énfasis, yo estoy cantando), aunque tam- 
bién puede darse cuando empleo el pasado: el imperfecto «relaciona esta- 
dos o hechos pasados que evocamos en su desarrollo, en su sucesión a lo 
largo de la duración» (Wagner y Pinchon, 1962: 353), es decir, yendo del 
punto A al punto B (por esta razón, a veces se le denomina un «presente 
en el pasado»). Cuando el proceso se presenta así «en proceso de realiza- 
ción», hablamos del aspecto imperfectivo; 

b) Supongamos que me sitúo en un momento ulterior a aquel que se 
corresponde con el segmento A-B y que presento el proceso como comple- 
tamente terminado: es el perfectivo. Comparemos «le ocultaban algo» con 
«le ocultaron algo». En el primer enunciado se presenta el proceso en reali- 
zación, acompañamos al agente durante la duración del cumplimiento del 
proceso, como si nos halláramos en su presente (estamos en el seno de A- 
B); en el segundo, el proceso se considera finalizado (estamos en B-y). 

Volvamos a la imagen. En la imagen fija, la fotografía remite menos 
al pasado que a lo terminado: es un puro «ha sido» (Barthes, 1980: 120), 
a la vez porque sabemos que es «la retención visual de un [momento] espacio- 
temporal “real””» (Schaeffer), y porque no nos confiere la ilusión de que 
se desarrolla delante de nosotros. En contrapartida, la imagen cinemato- 
gráfica, consideremos o no que nos remita a un momento pasado de la rea- 
lidad (el tiempo de la filmación) es, para empezar, una imagen que sorprende 
por el hecho de que muestra el proceso narrativo mientras éste tiene lugar 
delante de nosotros. Se toma su tiempo, en todos los sentidos del término: 
el tiempo del fenómeno que se interpreta ante la cámara, y también el tiem- 
po de su restitución. Dicho fenómeno es particularmente sensible en el caso 
de las películas familiares (Odin, 1979). Es esta restitución paciente del tiem- 
po, en su despliegue, lo que cuestiona la visión del filme en el magnetosco- 
pio, con sus saltos hacia adelante, sus paradas de la imagen, sus aceleraciones. 

Asi pues, la imagen cinematográfica se define menos por su cualidad 
temporal (el presente) o modal (el indicativo) que por esta característica as- 
pectual que es el ser imperfectiva, mostrar el curso de las cosas. De ahi la 
paradoja del doble relato cinematográfico: a pesar de que las palabras nos 
presentan los hechos como ya transcurridos, la banda visual no puede sino 
mostrárnoslos mientras están transcurriendo; este tipo de contradicción existía 
tanto en la época del cine mudo, en la que el rótulo podía narrar un hecho 
como acaecido, mientras que la imagen hacía que lo reviéramos en su dura- 
ción, como en el cine sonoro, fundamentalmente con la utilización de la 
voz Over: ciertas voces over, en realidad, son en imperfectivo y, como tales, 
coinciden con la naturaleza misma de la imagen cinematográfica («De mo- 
mento, ignoro la suerte de los demás pasajeros...», concluye el reportero 
de Y la nave va [E la nave va, Federico Fellini, 1983]), mientras que otras, 
la mayoría, informan de acontecimientos ya transcurridos (Jost, 1988). Con 
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todo, es excepcional que la fotografia ilustre dichos momentos ulteriores: 
asi ocurre en La Lectrice, cuando la heroína imagina escenas a partir de 
la lectura de una novela en pasado. 

Si un plano nos muestra un acontecimiento mientras está transcurrien- 
do sin situarlo en un plano temporal, ;cómo podríamos, a pesar de todo, 
orientarnos? Hemos visto que, en los inicios del cine, a menudo dicha tarea 
recafa en lo verbal. Y es que la lengua, además de la temporalidad que le 
es propia, también puede medir el tiempo gracias a un sistema de palabras 
que permiten la numeración («hace ocho días», «cinco días después»), fe- 
chas, etc. Es lo que conocemos como tiempo crónico (Benveniste, 1974). 
Rápidamente, el cine ha introducido un sistema comparable en el interior 
de la imagen con distintos «detonantes»: reloj de pared, reloj de pulsera, 
calendario, tiempo crónico enunciado por los personajes, etc. (Simon, 1981: 
61 y Lagny, 1979). Sin embargo, el cine también cuenta con otros medios 
de significar el tiempo a través de sus construcciones discursivas. Durante 
el resto del presente capítulo vamos a ocuparnos de ellos. 


2. La doble temporalidad: los grandes conceptos de análisis del tiempo 


Todo relato plantea dos temporalidades: la de los acontecimientos rela- 
tados y la relativa al acto mismo de relatar. En el contexto del universo cons- 
truido por la ficción, la diégesis, un hecho puede definirse por el lugar que 
ocupa en la supuesta cronología de la historia, por su duración y por el 
número de veces en que interviene. No obstante, para informarnos de un 
hecho determinado, el narrador no está obligado a comenzar por ese hecho 
y no por otro, ni a relatarlo largamente o, por el contrario, sucintamente, 
ni a evocarlo en una o más ocasiones. Así pues, su relato tiene una tempo- 
ralidad específica, distinta a la de la historia. 

Si esos dos ejes resultan difíciles de superponer, se pueden articular en 
los tres niveles que acabamos de sugerir: 

— El orden: confrontando la sucesión de los acontecimientos que su- 
pone la diégesis al orden de su aparición en el relato. 

— La duración: comparando el tiempo que dichos acontecimientos de- 
ben tener en la diégesis y el tiempo que tardamos en narrarlos. 

— La frecuencia: estudiando el número de veces que tal o cual aconte- 
cimiento se halla evocado por el relato, en relación al número de veces que 
se supone que sobreviene en la diégesis. 

Esta división conceptual, que Gérard Genette avanzó en el campo de 
la narratología literaria, ha sido actualizada por la novela, es decir, por un 
medio homogéneo y monódico (en el sentido en que sólo pone una materia 
de expresión en juego): el texto escrito. Ya que a menudo comprende nume- 
rosos relatos, orales o escritos (vehiculados por los rótulos, por voces in 
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u off), el filme puede trabajar la temporalidad de manera parecida, aun- 
que, claro está, ésta se engasta siempre en otra, mucho más manifiesta, la 
de la banda de imagen. Si queremos estar en condiciones de analizar el con- 
junto de la red audiovisual, hay que tener en cuenta a la vez el tiempo nove- 
lesco y el tiempo cinematográfico. 


2.1, El orden 


Asi pues, estudiar el orden temporal es comparar el orden que se les 
supone a los acontecimientos en el mundo postulado por la diégesis y aquel, 
bastante más material, en el que aparecen en el seno mismo del relato que 
estamos leyendo o al que asistimos. Una simple frase es susceptible de des- 
plazarnos rápidamente en el eje temporal. Así, cuando Proust escribe: 


[0] «A veces, pasando delante del hotel, él se acordaba [1] de los días de 
lluvia en que llevaba a su criada en peregrinaje hasta allí. [2] Sin embargo, 
los recordaba sin [3] la melancolía que por entonces pensaba [4] saborear 
un día, junto con el sentimiento de no amarla ya». 


En relación a la primera proposición [0], que nos sitúa, en un eje tem- 
poral, en esa especie de presente en el pasado que, según los gramáticos, 
constituye el imperfecto, nos va devolviendo paulatinamente al pasado («los 
dias de lluvia»), nos remite a nuestro punto de partida («Sin embargo, los 
recordaba»), nos lanza de nuevo al pasado («la melancolía que por enton- 
ces») y por fin nos proyecta hacia un futuro hipotético. 

Así pues, en una obra literaria o fílmica, al igual que en la vida, existe 
el paso del tiempo, que interpretamos como el desplazamiento, de izquier- 
da a derecha, del punto 0 sobre el eje x-y, y que vamos a denominar el rela- 
to original. Podemos representarlo como sigue: 


[1] Recuerdo | 


«a veces 


«Los días de lluvia» se acordaba» 
+ + + 


x A o B y 
| Origen del relato «saborear un día» 
original 


[2] Regreso al PA de partida 
«Sin embargo, 
los recordaba» 


18] ee melancolia que 
por entonces pensaba» 
B Segunda evocación 


del recuerdo 


[4] hacia un futuro hipotético 
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Como vemos, el punto O es el instante a partir del que el relato se orga- 
niza, haciéndonos viajar en el tiempo. En relación a esta referencia, las pro- 
posiciones [1] y [3] son retrospectivas, dado que evocan un acontecimiento 
o sentimiento que ha intervenido previamente en la diégesis; en contrapar- 
tida, la proposición [4] nos lleva más allá, ya que alude a un estado que 
el personaje sitúa en un futuro totalmente indeterminado. 

Genette denomina analepsis (del griego -lepsis, que significa «tomar», 
y ana-, «después») a la evocación a posteriori de un acontecimiento ante- 
rior al momento de la historia en que nos hallamos [0], mientras que la 
intervención de un acontecimiento que llega antes de su orden normal en 
la cronología es una prolepsis (pro- significa «en adelante»). Dichos térmi- 
nos, aparentemente complejos, fueron acuñados por la narratología para 
evitar «retrospección» o «anticipación», que habrían connotado el análisis 
temporal del relato de tintes demasiado psicológicos, y flashback o flash- 
forward, cuya utilización parece demasiado vinculada al análisis exclusivo 
de la banda de imagen. Así, en el filme, al igual que en la novela, ocurre 
a menudo que la mediación del lenguaje es lo que dota de significación a 
tales cambios temporales o, mejor dicho, a tales anacronías (véase Lagny, 
1979). 


Las vueltas atrás o analepsis 


Las palabras de la novela 

No todas las vueltas atrás tienen el mismo alcance: algunas nos remiten 
al punto de partida de la historia [0] y otras más allá. Recordemos que el 
primer capítulo de La educación sentimental, de Flaubert, empieza el 15 
de septiembre de 1840 con el relato del encuentro entre Frédéric Moreau 
y Madame Arnoux en el barco Ville-de-Montereau y termina con la llega- 
da del joven a casa de su madre, donde le espera una nota de su amigo Des- 
lauriers en la que le pide que se reúna con él. El capítulo 2 empieza con 
las siguientes palabras: 


El padre de Charles Deslauriers, antiguo capitán de barco, que dimitió 
en 1818, había regresado a Nogent para casarse y, con el dinero de la dote, 
había conseguido un cargo de escribano con el que apenas le alcanzaba para 
vivir. 


Esta analepsis, que naturalmente cumple la función de explicar cómo 
se conocieron Charles y Frédéric, nos remite a 1838. Regresamos más tarde 
al presente, en el que se reúnen los dos amigos (BD): 
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[Charles] le cogia las manos y, para distraerle, le hacía preguntas acerca 
de su viaje. Frédéric no tuvo mucho que contar. Pero, ante el recuerdo de 
Madame Arnoux, su pena desapareció. No habló de ella, retenido por su pu- 
dor. En contrapartida se extendió en explicaciones sobre Arnoux, sobre sus 
discursos, sus maneras, sus relaciones. 


Podemos esquematizar el orden temporal del relato como sigue: 


Evocación 
É Evocación del viaje 


de Deslauriers 
Capítulo 2 
+ 


Capitulo 2 Capitulo a y 
1818 Infancia de 1838 Inicio de Llegada de Frédéric 

Fréderic y La Educación Frédéric y Charles 

de Charles sentimental (15 de a casa de 

Deslauriers septiembre de 1840) su madre 


Mientras que el inicio del capítulo 2 (representado por AB) está más 
acá del punto de partida de la historia, la evocación del viaje de Frédéric, 
en el mismo capítulo, nos remite más allá de ese punto (flecha punteada), 
a un segmento de tiempo ya recorrido por el relato original (OC): para di- 
ferenciar esos dos tipos de regreso al pasado, hablaremos en un caso de ana- 
lepsis externa y en el otro de analepsis interna. 

Tal como muestra la representación gráfica de estas «anacronias», los 
acontecimientos referidos o resumidos por estas analepsis no presentan to- 
dos la misma duración: mientras que el primero concentra veinte años de 
su vida (AB), el segundo sólo da cuenta de unas horas (en el interior del 
segmento OC). Diremos, pues, que no tienen la misma amplitud. Si la his- 
toria de las relaciones de Charles y Frédéric, en lugar de detenerse en 1838, 
hubiera seguido hasta el 15 de septiembre de 1840, la amplitud de la ana- 
lepsis tendría su término en el relato original: externa por su inicio, interna 
por su fin, sería mixta. (En nuestro esquema, que no reproducimos a esca- 
la por falta de espacio, las flechas simbolizan el alcance de la analepsis, 
y la sección rayada, la amplitud.) 


Las palabras del filme 

Generalmente, en una película son las palabras las que, de un mismo 
modo, nos permiten comprender la vuelta atrás, su alcance y su amplitud. 
En la época del cine mudo, a veces bastaba con un solo rótulo como «Re- 
cuerdos», «El pasado» o incluso «He aqui los recuerdos intangibles que 
toman forma» (La Femme de nulle part, Louis Delluc, 1922) para que las 
imágenes adquieran el status de analepsis. En Un perro andaluz (Un chien 
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andalou, 1928), Dali y Buñuel juegan con este efecto, que ya hemos señala- 
do, haciendo intervenir la mención «Dieciséis años antes» en medio de una 
secuencia aparentemente continua. Cuando la función de la vuelta atrás con- 
siste en dar a conocer un auténtico relato secundario y no una simple ima- 
gen que cruza la mente del personaje, a veces el rótulo puede esbozar una 
frase con toques novelescos. Así, en La Sultane de l'amour, la heroína cuenta 
la causa de su tristeza a su servidor: «Un atardecer, habia decidido acercar- 
me al palacio donde fue asesinado el sultán Nadin, al que no se podía acce- 
der desde entonces...». La secuencia siguiente ilustra esta analepsis de al- 
cance indeterminado: la joven contempla el palacio con sus sirvientes y se 
precipita hacia allí. Nuevo rótulo: «Me vestí como una mujer del pueblo 
y corrí hacia el acantilado en el que se elevaba el siniestro palacio...». Los 
planos siguientes completan la suspensión de la frase: vemos a la heroína 
que corre hacia el palacio, que se pasea por las rocas cercanas al mar, hasta 
el momento en que cae por el acantilado. La ordenación de estas imágenes 
depende, en buena medida, de la temporalidad verbal que vehicula los ró- 
tulos y guarda relación con un relato escritovisual. 

Para expresar el regreso al pasado, el cine de los primeros tiempos recu- 
rría a menudo a la mirada al vacío de un personaje con un fundido en ne- 
gro o una sobreimpresión. Así, al final de A/pine Echo (Vitagraph, 1909), 
un hombre vuelve a ver, en América, a la mujer que había conocido en Sui- 
za cuando era un niño. Mira hacia la izquierda y extiende los brazos: su 
recuerdo de infancia, que constituye una analepsis interna, se superpone 
al presente. Sólo con la imagen era bastante difícil determinar el alcance 
de la analepsis. Por esta razón, en Napoleón, Man of Destiny (Vitagraph, 
1909), por ejemplo, vemos alternativamente al emperador que mira al fren- 
te e imágenes de batallas que recuerda, mientras que sus nombres se van 
inscribiendo en sobreimpresión. 

Dado que el filme sonoro es un doble relato, el orden temporal a menu- 
do es el complejo resultado de mezclar lo que los actores interpretan vi- 
sualmente y lo que un narrador cuenta verbalmente. 

A menudo la voz en off permite datar y medir las analepsis. Así, al prin- 
cipio de Ciudadano Kane el noticiario («News on the March») resume la 
vida de Kane, que acaba de morir, del modo que a continuación reseñamos: 

El primer plano es un rótulo: «Noticia necrológica: el señor de Xana- 
dú». Después una voz comenta la secuencia de imágenes: «Legendaria era 
Xanadú, donde Kubla Khan hizo erigir su palacio. En nuestros días, el 
Xanadú de Florida es casi igual de fabuloso...». Vemos la construcción 
del dominio de Kane hasta su estado actual. Nuevo rótulo: «La semana 
pasada, en Xanadú, se celebraron los funerales más importantes y ex- 
traordinarios del año 1941. [...] Sus humildes comienzos en esta casu- 
cha desvencijada, un periódico en decadencia...» (para un análisis más 
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preciso de estos recursos en el tratamiento del tiempo, véase Marie, 1980). 

Tras un primer rótulo que en ese momento no es fácil de datar con exac- 
titud, la voz nos da a conocer, mediante una analepsis de alcance indeter- 
minado, las distintas etapas evolutivas de Xanadú, de su puesta a punto 
y de lo que significa «hoy». La amplitud de esta vuelta atrás es maximal, 
puesto que nos remite al presente a partir del cual se organiza la temporali- 
dad de ese reportaje. Un texto escrito y el comentario nos remiten de nuevo 
al pasado: «La semana pasada». En esta ocasión, una analepsis interna de 
alcance definido nos permite datar la noticia necrológica con certidumbre. 
Le sigue una nueva analepsis externa (si se considera el pequeño documen- 
tal haciendo abstracción del contexto del filme en el que está insertado); 
«los humildes comienzos» del futuro magnate de la prensa. 

Un análisis detallado del conjunto de este reportaje mostrará que per- 
mite situar en su cronología todos los acontecimientos que el filme va a 
mostrarnos acto seguido (por lo demás, hay que añadir que también nos 
muestra elementos que no volverán a aparecer). Nos contentaremos con re- 
tener sólo la función de lo verbal en la ordenación de la banda visual y de 
sus bifurcaciones. 


La vuelta atrás audiovisual: el flashback 

Lo que en cine denominamos flashback combina generalmente una vuelta 
atrás del nivel verbal y una representación visual de los acontecimientos que 
nos cuenta el narrador. Así, en Ciudadano Kane, tras el breve resumen de 
la vida de Kane presentado en forma de documental insertado en la diége- 
sis del filme, un periodista investiga para comprender el sentido de la últi- 
ma palabra pronunciada por el héroe antes de extinguirse («Rosebud»). En- 
cuentra a distintas personas que lo habían conocido y que evocan, contando 
verbalmente ciertos episodios, tal o cual aspecto de su vida. La mayoría de 
los relatos empiezan con una o dos frases que pronto cederán el espacio, 
lo sabemos, a la visualización de un episodio cuyo alcance se puede medir 
a partir del primer comentario y cuya amplitud es más o menos grande. 
Tras cada vuelta atrás, volvemos al presente. 

Por lo demás, en Ciudadano Kane el alcance de un flashback está en 
función de la amplitud del flashback que le precede: así, la historia del 7n- 
quirer, relatada por Bernstein, recupera el curso de los acontecimientos allá 
donde los había dejado el diario íntimo de Thatcher; por su parte, Leland 
desarrolla el encuentro entre Kane y Emily que Bernstein había esbozado. 
Los flashbacks permiten reconstruir la vida de Kane como un puzzle, como 
se ha venido diciendo. 

También puede ocurrir que la vuelta al pasado tenga una amplitud tal 
que casi todo el filme cuente cómo el personaje se encontró en la situa- 
ción que motiva su relato: es el caso paradójico de El crepúsculo de los dio- 
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ses (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950) en el que un hombre ahogado 
nos cuenta cuál fue la serie de circunstancias por las cuales acabó ahogän- 
dose en una piscina. 

Por su parte, Mister Arkadin presenta un interesante caso de analepsis 
mixta: un hombre, Van Stratten, encuentra a un tal Zouk, al que pretende 
salvar de una muerte próxima. Con el fin de que comprenda la amenaza 
que pesa sobre él, le explica el encadenamiento de los hechos que le han 
llevado hasta él. El relato se desarrolla entonces del pasado al presente y, 
al cabo de una hora de película, nos encontramos de nuevo en el mismo 
lugar del principio, impulsados por la lógica de las acciones, sin que se 
subraye el regreso al presente: Van Stratten ayuda a Zouk en su fuga. 

Sin duda, las analepsis internas visualizadas son menos frecuentes que 
las analepsis externas o mixtas. Generalmente se utilizan para reinterpretar 
una escena que ya hemos visto o para completarla. Liliom (Fritz Lang, 1934) 
nos ofrece un ejemplo de reinterpretación: el héroe va a apuñalar a un hombre 
al que pretende robar cuando pasa un afilador y le pregunta si tiene algún 
cuchillo que afilar. El crimen fracasa y Liliom se suicida. Poco después, 
lo vemos de nuevo en el paraíso: el mismo afilador pasa ante él. Ante su 
sorpresa, le cuentan que es su ángel guardián, y que debería haberle dado 
el arma cuando se la pedía. En este caso, el motivo visual (el afilador) no 
cobra sentido más que a posteriori, gracias a una repetición y una explica- 
ción verbal. Por otra parte, una película como Atraco perfecto (The Killing, 
Stanley Kubrick, 1956) opera vueltas atrás para completar nuestro conoci- 
miento de la historia: un hold-up en un hipódromo (ejemplo: «A las 3,45 
de ese sábado Marvin debía de ser el único apostante que permanecía indi- 
ferente...»/«Una hora después, esa misma tarde, el agente Randy Rennan 
tenía un problema que resolver...»/«A las 19 h., el mismo día, Johnny Clay 
defendía su punto de vista...»/«Hacia las 18,30 h., Mike, el barman, regre- 
saba a su casa...»). 

La forma más corriente del flashback va acompañada de las transfor- 
maciones semióticas siguientes: 

—paso del pasado lingüístico al presente de la imagen y, generalmente, 
del perfectivo al imperfectivo; 

—diferencia de aspecto entre el personaje narrador y su representación 
visual (modificaciones de la vestimenta, de la apariencia visual, de la edad, 
etc.); 

—modificación del ambiente sonoro; 

—transposiciôn del estilo indirecto (relato verbal) en estilo directo 
(diálogos). 

Con todo, puede ocurrir que las imágenes, las palabras y los sonidos 
mantengan relaciones mucho más complejas, motivando una temporalidad 
especificamente cinematográfica. Es lo que ocurre en Hiroshima, mon amour, 
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principalmente en el momento en que la heroína cuenta su historia en un 
bar: vemos lo que ha vivido durante la guerra, en Nevers, aunque escucha- 
mos la música del juke-box que se halla en el bar. El relato mezcla, pues, 
dos temporalidades diegéticas distintas de forma que una novela no puede 
conseguir: estamos a la vez en el pasado y en el presente, en un lugar y en 
el otro, en la imaginación y en la «realidad» (al menos en la que se sugiere 
y supone en el primer nivel del relato). En L'Homme qui ment se observa 
un fenómeno del mismo género: el personaje interpretado por Trintignant 
evoca, en pasado, sus recuerdos de la Resistencia, mientras que la banda 
visual nos lo muestra exactamente tal como es en el presente, ni más joven 
ni más viejo, llevando el mismo traje. Así pues, la representación de la his- 
toria va al encuentro de la vuelta atrás que el relato visual pretende instau- 
rar. Como vemos, para analizar el filme es importante que tengamos en cuen- 
ta a la vez las analepsis revelables en el lenguaje y los indicios temporales 
que nos proporciona la imagen. 

¿De qué sirven los distintos tipos de vuelta atrás que acabamos de exa- 
minar? Pueden tener, en relación a la organización global del relato, múlti- 
ples funciones, de las que vamos a dar dos ejemplos: 

—Completar una carencia u omisión: así, para explicar el carácter de 
un personaje, regresaremos a una escena de su pasado. En Recuerda (Spell- 
bound, 1945), las fobias del héroe se clarifican poco a poco a partir de un 
trauma que sufrió en su infancia. Es el mismo caso que en Marnie, la la- 
drona (Marnie, Hitchcock, 1964). De manera más paródica, Aterriza como 
puedas (Airplane, Jim Abrahams, David y Jerry Zucker, 1980) centra su 
trama en un piloto que no soporta subir a un avión después de una carica- 
turesca peripecia en la guerra de Vietnam. 

— Suspender: si las analepsis externas aportan detalles necesarios para 
la comprensión de la diégesis, también pueden cumplir la función de retra- 
sar ciertos acontecimientos. Así, en Mister Arkadin, el relato de Van Strat- 
ten ante Zouk deja al espectador a la espera de lo que va a ocurrir, y ade- 
más de forma inminente, en la diégesis. 


Los saltos adelante o prolepsis 


La aparición de un acontecimiento antes de su lugar normal en la cro- 
nología es mucho menos corriente que la vuelta atrás. Al igual que la ana- 
lepsis, puede expresarse en primera instancia en el nivel verbal, como en 
el rótulo, citado ya en el capítulo 3, que hallamos al principio de El naci- 
miento de una nación: «En el Sur. Piedmont, Carolina del Sur, la mansión 
de los Cameron, un estilo de vida a punto de desaparecer». Este procedi- 
miento supone que el narrador sabe lo que va a ocurrir y que puede antici- 
parse al futuro, lo que puede representarse como sigue: 
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Anticipación sobre el futuro 


=Y 


x O Regreso al relato original A 


Origen del relato original 
"Un estilo de vida... 
a punto de desaparecer." 


Hay prolepsis porque, tras la alusión al futuro, el tiempo recupera su 
devenir lineal a partir del punto [O]. Si saltáramos al punto A sin regresar 
inmediatamente a la situación presente, habría sido simplemente una elip- 
sis (véase el apartado siguiente). Los conceptos de alcance y de amplitud 
permiten describir estos saltos adelante igual que hemos hecho con las vueltas 
atrás. Una prolepsis externa nos proyecta fuera del eje temporal que reco- 
rrerá el relato original, mientras que la prolepsis interna no hace más que 
anticipar lo que nos será narrado posteriormente. 

Imaginemos un relato original que se extiende de 1820 a 1840; podría- 
mos esquematizar las prolepsis de la manera siguiente: 


Prolepsis interna 


x o A n B y 
Origen del 1830 Fin del 1865 
relato original relato original 
1820 1840 


Prolepsis externa 
Esquema de la elipsis 
NES Tiempo ‘a sy 
x o n no narrado A y 
Relato original Recuperación del relato origina! 


Si la prolepsis verbal parece desflorar la secuencia de los acontecimien- 
tos, también tiene la ventaja de intrigar al espectador suscitando una pre- 
gunta. Así, en La dama de Shanghai, se narra todo el relato en pasado (en 
«narración ulterior»), y sin embargo el narrador nos deja entrever las con- 
clusiones que podremos sacar de su aventura: «Si hubiera sabido en qué 
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iba a terminar todo esto, no habría empezado [...]. Seguimos con nuestro 
crucero sin sospechar los problemas que se avecinaban». ;Qué problemas, 
qué final? En estas interrogaciones reside el placer que vamos a experimen- 
tar cuando nos cuenten la historia. 

Cuando hablamos de flash-forward solemos hacer alusión a la anacro- 
nia visual. Consiste en imágenes que vemos antes de que ocupen su lugar 
normal en la cronología. De modo que siempre son prolepsis internas. En 
Una noche, un tren (Un soir, un train, André Delvaux, 1968), por ejemplo, 
diversos inserts, muy rápidos, principalmente de un vagón en una via y de 
faros giratorios, se entremezclan con planos de un hombre que dormita: 
hasta el final de la película, al volver a ver estas imágenes, no comprende- 
remos que forman parte del relato del accidente del tren en el que se halla. 
En pleno El desprecio (Le Mépris, Jean-Luc Godard, 1963), durante la lar- 
ga secuencia de la disputa conyugal entre Camille (Brigitte Bardot) y Paul 
(Michel Piccoli), un montaje de imágenes muy breves presenta, además de 
los planos que nos remiten a la vida anterior de la pareja (analepsis exter- 
na), dos planos que habíamos visto al principio (analepsis interna), una ima- 
gen del final del filme, la de Camille y Paul caminando por una terraza 
de la villa de Capri (Marie, 1988): es una prolepsis interna. Es difícil imagi- 
nar una prolepsis externa en el nivel visual, dado que anularía esa posibili- 
dad de verificación que nos permite atribuir un status temporal a la ima- 
gen, y nada la distinguiria de la pura imaginación. 

Contrariamente a lo que se pueda pensar, la anticipación visual parece 
que apareció en la historia del cine antes que la vuelta atrás. En À Mot- 
her's Devotion (Vitagraph, 1907), por ejemplo, una mujer ve de pronto los 
troncos que imagina dispuestos a través de la via férrea que va a transitar 
el tren que conduce su hijo. Corre al encuentro de este último para salvarle 
y vemos de nuevo las mismas imágenes. Podemos explicar esta aparente «pre- 
cocidad» por la concepción popular, muy extendida en el siglo XIX, según 
la cual toda imagen mental debe concebirse como exterior, mágica o pre- 
monitoria, ya sea una visión o un recuerdo (Jost, 1989). 

Normalmente, las prolepsis tienen la función de anunciar un aconteci- 
miento de manera más o menos explícita. Sin embargo, la naturaleza de 
este anuncio puede variar. La mayoría de las veces, conserva esa dimensión 
«mediúmnica» que tenía en los inicios del cine: en una película fantástica, 
por ejemplo en Carrie (Carrie, Brian de Palma, 1976) o en El exorcista (The 
Exorcist, William Friedkin), un personaje dotado de un sexto sentido verá 
ciertos acontecimientos antes de que ocurran. Si no, se utiliza sobre todo 
para atraer la curiosidad del espectador: ya sea para nombrar el final sin 
explicarlo (La dama de Shanghai) o para mostrarlo mediante algunos pla- 
nos rápidos extraídos fuera de contexto (Una noche, un tren), el salto ade- 
lante suscita una interrogación sobre el cómo (¿cómo ha llegado el perso- 
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naje hasta ahi?) o sobre el por qué (¿por qué estas imágenes?, ¿qué 
significan?). 


Acerca de algunos problemas de orden específico en el relato cinematográfico 


En el cine, y dada la tipología de los materiales de base, las cuestiones 
relativas a la sincronia de los acontecimientos, a la simultaneidad de accio- 
nes, merecen una atención particular, puesto que son las que cuestionan 
la dimensión diacrónica de un modo más directo que la novela. 

Al contrario que la novela, el cine articula, lo hemos repetido abundan- 
temente, múltiples «lenguajes de manifestación». Una multiplicidad tal (que 
por la mera imagen plantea colores, gestos, expresiones, vestidos, objetos, 
etc., ad infinitum), por lo demás duplicada por la pluralidad de las mate- 
rias expresivas (más las imágenes en movimiento, los textos escritos, los rui- 
dos, las palabras y la música), pone al espectador en presencia de una can- 
tidad importante de signos (y por lo tanto de acontecimientos) simultáneos, 
de manera que la simultaneidad de acciones diegéticas está íntimamente vin- 
culada con la sucesividad. 

Por lo demás, la naturaleza eminentemente espacial del significante ffl- 
mico y la posibilidad de recurrir a la ubicuidad de la cámara (véase el capí- 
tulo 4) han favorecido la elección puntual, en el plano formal, de procedi- 
mientos narrativos como el montaje rápido (principalmente durante los años 
veinte) y, en el plano temático, de asuntos que implican numerosos despla- 
zamientos, ya sea de los personajes de la acción (es bien conocida la prefe- 
rencia de siempre por la «persecución» en todas sus formas) o de la instan- 
cia narrativa (como por ejemplo la «salvación en el último minuto», que, 
como ya hemos visto, obliga a rendir cuentas del estado de las «tropas» 
de cada uno de los actantes implicados ante el espectador, alternativamen- 
te y con una frecuencia bastante alta). 

Diacronía (sucesión) y sincronía (simultaneidad) están, pues, íntimamente 
vinculadas en el cine, y esto es evidente en la expresión de la simultaneidad 
de acciones, figura particularmente mimada por los cineastas a lo largo de 
la historia. Sabemos que, genéricamente, existen cuatro maneras de expre- 
sar tal relación: 

1. La copresencia de acciones simultáneas dentro de un mismo campo: 
es posible mostrar, ya sea mediante un plano suficientemente largo, ya sea 
por una filmación en profundidad, dos acciones que se desarrollan dentro 
de un solo y mismo cuadro (o dentro de un mismo cuadro virtual, en el 
caso de la ampliación del cuadro en un movimiento de cámara); no obstan- 
te, en cuanto tienen lugar dos acciones en dos lugares demasiado alejados 
en la diégesis, es imposible plantearse dichas soluciones; remitámonos al 
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principio de Ciudadano Kane, cuando vemos, en el encuadre de la ventana, 
al niño Kane jugando con su pequeño trineo mientras sus padres están dis- 
poniendo los ültimos detalles de su partida con Thatcher (foto 61). Dicha 
figura es muy característica del cineasta griego Théo Angelopoulos en O 
Thiassos [El viaje de los comediantes, 1975], y, asimismo, abunda en el res- 
to de su filmografia. 

2. La copresencia de acciones simultáneas dentro de un mismo cuadro: 
aquí, las acciones no se producen dentro de un mismo espacio fílmico, sino 
que se reúnen «artificialmente» en la misma imagen mediante un trucaje 
determinado (sobreimpresión, pantalla dividida, etc.); recordemos la pan- 
talla dividida de algunas escenas telefónicas en las que vemos a ambos in- 
terlocutores. 

3. La presentación de acciones simultáneas de forma sucesiva: las ac- 
ciones que se supone que se van a producir simultáneamente en la diégesis 
se presentan simultáneamente: la que se ha escogido para mostrarla en se- 
gundo lugar no aparecerá en la pantalla hasta que se haya completado la 
exposición de la primera. En ese caso la relación de simultaneidad se expre- 
sa o significa ya sea mediante un texto escrito («Mientras tanto...»), ya por 
la presencia en los dos cuadros locativos de un acontecimiento común (por 
ejemplo, el ruido de una explosión), ya incluso por la mención explicativa 
proferida por una voz over, cuando no es, sólo y simplemente, mediante 
la lógica inferida por los diálogos. Hallamos buen ejemplo de ello en una 
de las películas más conocidas de principios de siglo, realizada por Porter, 
The Great Train Robbery (Thomas A. Edison, 1903) cuyo plano 10 presen- 
ta una acción (el telegrafista vuelve en sí y da la voz de alarma) que se ha 
producido en el seno de la diégesis en el mismo instante (no precisado) que 
alguno de los segmentos de la acción descrita en los planos 2 al 9 (el asalto 
al tren y la subsiguiente fuga de los bandidos). 

4. El montaje alterno de las acciones simultáneas: es la figura por exce- 
lencia de la expresión fílmica; es lo suficientemente conocida como para que 
no debamos insistir en ella; basta decir que las acciones simultáneas se pre- 
sentan sucesivamente, sólo que segmento a segmento (en series), mediante 
la manipulación del montaje, que las muestra alternativamente (A-B-A-B- 
A-, etc.). Recordemos que fue Griffith quien sistematizó su uso en sus cor- 
tometrajes de la Biograph y posteriormente en El nacimiento de una nación. 

La cuestión de la expresión de la simultaneidad de acciones es muy im- 
portante en el cine, puesto que fue probablemente ella la que, dado el ca- 
rácter temporal del significante fílmico, causó las mayores inquietudes en 
el plano del guión a los cineastas de los inicios, quienes, tras el reinado de 
los filmes unipuntuales, se vieron obligados a gestionar no sólo una multi- 
plicidad de planos, sino también una eventual pluralidad de acciones, con 
todos los problemas de orden que ello conlleva. 
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El filme en un solo plano, al menos en los inicios del cine, no conocia, 
tal vez ni siquiera podia conocer, los problemas relativos al plano de la li- 
nealidad y de la continuidad de la acción: la singularidad (del plano, de 
la acción, del tiempo, del espacio, etc.) impide cualquier bifurcación (con 
todo, un realizador como Miklos Jancso ha utilizado un número reducido 
de planos-secuencia para filmar acciones extremadamente variadas y com- 
plejas (doce en Siroco de invierno, Sirokko, 1969; veintisiete en Salmo rojo, 
Meg ker a Knep, 1972). Hasta que el filme no supone más de un plano no 
hay que empezar a resolver los problemas de la homogeneidad del relato. 
¿Qué hay que mostrar en el plano 2? ¿Cómo comprenderán el vínculo y 
la relación entre el plano 1 y el plano 2? Y, sobre todo: ¿qué hacer en el 
plano 2 si, en el plano 1, los dos protagonistas (imaginemos una continua- 
ción de L'Arroseur arrosé) parten en direcciones opuestas para efectuar dos 
acciones distintas que se producen simultáneamente en el universo diegéti- 
co sugerido por la película? 

Y es que, para empezar, la yuxtaposición de dos planos implica al me- 
nos dos parámetros: el espacio y el tiempo. En cuanto al parámetro espa- 
cial, ya lo hemos visto en el capítulo precedente. Analicemos ahora el pla- 
no de la temporalidad, limitándonos sólo a los enlaces intrasecuenciales, 
un poco en el mismo sentido en que procedimos con el espacio en el capitu- 
lo 4. Así pues, en esta sección dejaremos a un lado el flashback, que hemos 
tratado extensamente en la primera parte de este capítulo y del cual sabe- 
mos que comporta operar con articulaciones de orden intersecuencial. 

Si tenemos dos planos (A y B) que se suceden en la pantalla, en el inte- 
rior de una secuencia que describe una acción determinada, el tiempo de 
la acción descrita en el segundo plano puede referirse a uno de los tres seg- 
mentos temporales siguientes: 

—a un segmento temporal que transcurre simultáneamente a una parte 
o a la integridad del plano A: es lo que denominamos el encabalgamiento 
temporal; véanse los dos últimos planos (8 y 9) de The Life of an American 
Fireman, que muestran sucesivamente dos aspectos concomitantes (del in- 
terior y luego del exterior de la casa en llamas) de una sola y única acción 
(el salvamento de una madre y su hijo); en el plano estrictamente cronoló- 
gico, la misma acción se presenta en dos ocasiones y podemos hablar de 
montaje repetitivo; es el equivalente temporal de la identidad espacial; 

—a un segmento temporal que sucede de manera rigurosamente conti- 
nua al de la acción descrita en el plano A: es el enlace en continuidad; se 
supone, pues, que el segmento temporal que muestra B es la estricta conti- 
nuidad del segmento temporal que ha mostrado A; 

—o, por fin, a un segmento temporal que, a pesar de ser sucesivo al 
del plano A, está separado de él por un intervalo más o menos importante: 
es la elipsis. 
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Si el tiempo de la lectura de una novela es aleatorio, el de la visión de 
un filme es fijo y cuantificable. El tiempo de la pantalla (Souriau, 1953), 
es decir, el tiempo de la proyección, el tiempo del significante, es un dato 
objetivo que comparten todos los espectadores por igual (al menos en las 
condiciones habituales de consumo de las películas en las salas de cine) y 
que puede compararse, trazando paralelismos, con ese otro dato, tan im- 
portante en narratologia, que es el tiempo diegético (ya sea el tiempo de 
la acción mostrada, el tiempo del significado, el tiempo de la historia o, 
incluso, el tiempo de la narración). 

La comparación entre la duración de la narración y la duración de la 
historia narrada no es fácil en lo que respecta a los relatos escritos, dada 
la inmensa variabilidad del tiempo de lectura: sólo se puede medir la velo- 
cidad de la acción de manera absolutamente aproximativa, en términos de 
número de lineas o de número de páginas. Genette (1972:122 y sigs.) propo- 
ne este tipo de criterios para la novela cuando establece una comparación 
entre los segundos, los minutos, las horas, los meses o los años del tiempo 
de la historia, y el número de lineas o de páginas consagradas a un determi- 
nado segmento de la acción. Las operaciones que podemos efectuar con 
el establecimiento de tales comparaciones suelen ser bastante productivas, 
ya que permiten dar cuenta de los cambios de ritmo de la velocidad narrati- 
va. Efectivamente, no es lo mismo resumir en una sola línea, en el relato, 
lo que en la historia ha sucedido en más de seis semanas («Pasaron seis 
semanas. Rodolphe no volvió. Una noche, por fin, apareció», Madame Bo- 
vary), que contar un minuto en treinta páginas (Ulises, de James Joyce), 
o, incluso, que consagrar, en una larga pausa descriptiva, cinco o seis pági- 
nas a un tiempo de la historia cercano o igual a cero (véase la famosa des- 
cripción de la pensión Vauquer en Papá Goriot). 


Duración de la secuencia 


Para Genette, en la literatura hay cuatro ritmos narrativos principales: 
la pausa, la escena, el sumario y la elipsis. Vamos a abordarlos uno a uno. 

En el caso de la pausa, a una duración determinada del relato no le co- 
rresponde ninguna duración diegética (de la historia). Lo que Genette 
(1972:129) esquematiza como sigue: 


TR = n, TH = 0. Con lo cual: TR o > TH 


que se lee de la siguiente manera: el Tiempo del Relato equivale a «n», du- 
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ración indeterminada, mientras que el Tiempo de la Historia equivale a cero, 
con lo cual el Tiempo del Relato es infinitamente más importante que el 
Tiempo de la Historia. 

En literatura, el ejemplo privilegiado de este tipo de figura se ha esta- 
blecido con lo que denominamos, precisamente, descripción, «en la que un 
segmento cualquiera del discurso narrativo se corresponde con una dura- 
ción diegética nula» (Genette, 1972:128). En el cine, existen una serie de téc- 
nicas, de procedimientos o de configuraciones semióticas que explican tal 
relación. Por ejemplo, el movimiento de cámara estrictamente descriptivo 
sobre un decorado en el seno del cual no transcurre ninguna acción: tene- 
mos numerosos ejemplos de ello en la cinematografia de Visconti, princi- 
palmente en El Gatopardo (Il Gattopardo, 1963) y en Muerte en Venecia 
(Morte a Venezia, 1971), en las que las largas pausas descriptivas hacen que 
la acción principal transcurra con mayor lentitud. Si nos remitimos al es- 
quema de la Gran Sintagmática de Metz (1968:146), se impone tajantemen- 
te un tipo sintagmático, el sintagma descriptivo, que el semiólogo define 
de la siguiente manera (1968:129): «La relación entre todos los motivos pre- 
sentados sucesivamente en la imagen [es] una relación de simultaneidad», 
y ofreciéndonos el ejemplo de la descripción de un paisaje: «Primero un 
árbol, después una vista parcial de ese árbol, más un pequeño riachuelo 
que fluye junto a él, más una colina en la lontananza, etc.». 

La segunda configuración del ritmo narrativo, la escena, presenta un 
caso de isocronía en el que se supone que la duración diegética es idéntica 
a la duración narrativa. El acontecimiento que en ella se narra dura, en la 
diégesis, tanto como el tiempo necesario para narrarlo. En una novela, por 
ejemplo, lo que llamamos «escena dialogada» (que recuerda esa otra «es- 
cena» en cuyo seno evolucionan los actores de teatro) corresponde a ese 
criterio. De ahí la siguiente fórmula: 


TR = TH, 


fórmula simple que, evidentemente, debe leerse como sigue: el Tiempo del 
Relato equivale al Tiempo de la Historia. 

Existe una unidad, en el cine, según la cual el tiempo del relato equivale 
también, de un modo tan estricto como la fórmula exige, al tiempo de la 
historia. Naturalmente se trata del plano, que, salvo en caso de aceleración 
o disminución del ritmo, respeta siempre la integridad cronométrica de las 
acciones que muestra. Así podemos afirmar, por ejemplo, que todas las pe- 
lículas de los hermanos Lumière, con su unipuntualidad, presentan una con- 
figuración temporal en la que TR = TH. Si los analizamos aisladamente, 
podemos aplicar la misma regla a cada uno de los planos (salvo excepcio- 
nes señaladas) de la historia del cine. Cierta modernidad ha jugado con esta 
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isocronía acentuando la longitud de los planos con finalidades expresivas: 
Chantal Ackerman en Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080, Bru- 
xelles (1975), en la que vemos cómo la heroina prepara una comida a tiem- 
po real, y, dentro de otro registro, muchos filmes de Jean-Marie Straub (Ot- 
hon, 1969, por ejemplo). Si nos remitimos de nuevo al esquema de la Gran 
Sintagmática, podemos hallar dos tipos de segmentos autónomos que sólo 
concentran unidades para las cuales el Tiempo del Relato equivale al Tiem- 
po de la Historia. En primer lugar, el tipo 1 consignado por Metz, el plano 
autónomo. En efecto, «los segmentos autónomos [están] formados por un 
solo plano» (Metz, 1968:125). Evidentemente, el plano-secuencia es el ejemplo 
perfecto de «escena» fílmica que respeta la cronometría de los aconteci- 
mientos. Pero existe otro caso de «escena» fílmica. Se trata, precisamente, 
de ese tipo sintagmático, el sexto según el esquema de la Gran Sintagmáti- 
ca, para el que Metz reserva concretamente la denominación de «escena», 
y que es «el único sintagma cinematográfico que se parece a una “escena” 
de teatro, o mejor dicho a una escena de la vida corriente, es decir, que pre- 
senta un todo espacio-temporal que percibimos sin fisuras» (Metz, 1968:130). 

El sumario, que se utiliza para resumir (summarize en inglés) un tiem- 
po diegético que suponemos más largo es, según Genette, la tercera posibi- 
lidad de construcción narrativa, en lo que respecta a la cronología de los 
acontecimientos. Su fórmula también es muy simple: 


TR < TH 


y se lee: el Tiempo del Relato es más corto que el Tiempo de la Historia. 
El cine utiliza frecuentemente dicha configuración temporal con el fin 
de evitar detalles juzgados inútiles o de acelerar la acción. También es el 
principio de funcionamiento de la secuencia por episodios según Metz y, 
asimismo, de la secuencia ordinaria. En Ciudadano Kane, la secuencia de 
los desayunos de Kane y de su primera mujer (secuencia por episodios), 
evocada en el capítulo 2, es un sumario, Por lo demás, la película de Welles 
presenta algunos otros ejemplos del género. Para citar sólo uno, recorde- 
mos que el espectador tiene noticia de la gira de Susan a través de los Esta- 
dos Unidos gracias a un «sumario fílmico»: en un mismo movimiento, la 
película baraja, en un montaje sincopado, imágenes de Susan dando sus 
recitales, otras en las que se muestran las reseñas de los periódicos de las 
ciudades por las que pasa, etc. Aunque el sumario sea un recurso muy fre- 
Cuente en las películas, puede presentarse con considerables variaciones de 
velocidad. En Muriel (Muriel ou le temps d'un retour, Alain Resnais, 1963), 
por ejemplo, el primer acto, que dura cincuenta minutos, relata una vela- 
da, mientras que los actos 2 y 4, en montajes muy cortos, informan de una 
duración diegética de 15 días cada uno (Marie-Claire Ropars, 1973). 
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El cuarto caso que define Genette es la elipsis. Corresponde a un silen- 
cio textual (y por lo tanto narrativo) acerca de ciertos acontecimientos que, 
según la diégesis, han tenido lugar. Ello se traduce en una fórmula un poco 
más compleja que las dos últimas y que recuerda, dado que es justo su opues- 
to, a la primera de todas, la de la pausa: 


TR = 0 y TH = n, con lo cual TR < œ TH 


y se lee como sigue: el Tiempo del Relato equivale a cero, mientras que el 
Tiempo de la Historia equivale a «n», duración indeterminada, con lo cual 
el Tiempo del Relato es infinitamente menos importante que el Tiempo de 
la Historia. 

A diferencia del sumario, que resume una acción homogénea, la elipsis 
es una supresión temporal que interviene entre dos acciones distintas, entre 
dos secuencias. Ciudadano Kane nos ofrece un bello ejemplo cuando pasa- 
mos directamente de Kane aplaudiendo a Susan que canta sólo para él a 
los aplausos del público que aplaude a Leland durante un mitin electoral. 
Sin embargo, los procedimientos que permiten que se pase brutalmente de 
una secuencia a otra por elipsis de una duración intermedia son numero- 
sos. Ciertos cineastas de hoy en día los han sistematizado hasta el punto 
de convertirlos en un procedimiento (Jean-Jacques Beineix en Betty Blue 
[37º 2 le matin, 1985]). 

En el estudio narratológico de un filme se puede plantear otra categoria 
que no sería igual de pertinente si la aplicáramos a lo escritural: la dilata- 
ción, que correspondería a esas partes del relato en las que el filme muestra 
cada uno de los componentes de la acción en su desarrollo vectorial (y por 
ende integrando cada uno de los momentos de la acción en su narración), 
aunque salpicando su texto narrativo de segmentos descriptivos o comen- 
tativos cuyo efecto consiste en alargar indefinidamente el tiempo del relato. 
Este procedimiento, que se corresponde, aunque en sentido inverso, al del 
sumario, podría traducirse del modo siguiente: 


TR > TH 


y, evidentemente, se lee como sigue: el Tiempo del Relato es más importan- 
te que el Tiempo de la Historia. 

Hallamos numerosos ejemplos de este procedimiento en Eisenstein, quien 
se permitía a menudo, al menos en su período mudo, operar diversos co- 
mentarios de naturaleza casi «editorial» a través de las metáforas alusivas 
que practicaba insertando distintas imágenes tomadas de un continuum ajeno 
(al menos en el plano diegético) a la acción en curso. Así la famosa secuen- 
cia final de La huelga (Stacka, Sergei M. Eisenstein, 1925) que mezcla ale- 
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gremente dos series de acontecimientos de entre las cuales una, la segunda 
(la de los bueyes degollados), no se ubica en ninguna parte en el universo 
diegético supuesto por el filme, y cuyo efecto consiste, dado que ocupa una 
duración en pantalla, en dilatar el tiempo cronométrico necesario para la 
exposición de los hechos que constituyen la primera (es decir, la de los obreros 
en huelga masacrados por los cosacos). 

Con todo, la dilatación es aún más sistemática en la segunda parte de 
Octubre (Oktiabr, Sergei M. Eisenstein, 1927), durante la que Eisenstein «es- 
tira» los momentos preparativos del asalto al Palacio de Invierno y, más 
aún, la espera de los combatientes durante el ultimátum de los bolchevi- 
ques al gobierno provisional (Lagny, 1979). 


Duración del filme 


Las relaciones de igualdad o de desigualdad que acabamos de estudiar 
en el nivel de la secuencia pueden encontrarse a escala de toda la película. 


a) TR = n, TH = 0 

Ciertamente, parece difícil imaginar un filme de ficción en el que la his- 
toria se redujera a cero. Sin embargo, además del hecho de que esta situa- 
ción se puede encontrar en algunos documentales, es concebible en las dié- 
gesis que se desmarcan de los códigos del realismo. Así, en Orfeo (Orphée, 
Jean Cocteau, 1950), suenan las seis en el reloj y vemos al cartero deslizar 
un sobre en el buzón en el mismo momento en que el poeta cruza el espejo 
que le conduce a los infiernos; más tarde, cuando sube en compañía de Euri- 
dice, escuchamos las mismas seis campanadas y vemos al cartero terminando 
su acción: es como si la muerte hubiera detenido el tiempo. 


b) TR = TH 

Es el caso de los filmes en los que se supone que las historias transcu- 
rren durante el mismo tiempo de la proyección. Así, en Solo ante el peligro 
(High Noon, Fred Zinneman, 1952), en una hora nos narran la misma por- 
ción de tiempo en la que el sheriff está esperando el tren que trae a un fora- 
jido al pueblo. Lo mismo puede afirmarse de Cleo de 5 a 7 (Cléo de 5 à 
7, Agnês Varda, 1962) en la que la heroína, como indica el título del filme, 
espera durante dos horas los resultados del examen médico que va a reve- 
larle que está enferma de cáncer. ¿Es una casualidad que en ambos casos 
la isocronía perfecta nos haga vivir esperas? Evidentemente no. 


c) TR < TH 
Es inútil insistir en esta configuración que, sin duda, es la más corrien- 
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te. ¿Cómo contar setenta años en una hora y media sin tener que efectuar 
algunos cortes (por ejemplo, Recuerdos de nuestra Francia, Souvenirs d'en 
France, André Téchiné, 1974)? 


d) TR = 0, TH = n 
La elipsis, a escala de la película, es contradictoria por definición, puesto 
que si la duración de la película fuera nula, sencillamente no habría película, 


e) TR > TH 

Es bastante extraño que se cuente una historia en más tiempo del que 
tarda en transcurrir. No obstante, es lo que nos muestra La paloma (La pa- 
loma, Daniel Schmid, 1974): toda la película nos cuenta lo que ocurre en 
la cabeza de un hombre durante el tiempo en que intercambia una mirada 
con una mujer. 


2.3. La frecuencia 


Ya lo hemos dicho: la frecuencia es la relación establecida entre el nú- 
mero de veces que se evoca tal o cual acontecimiento en el relato y el núme- 
ro de veces que se supone que ocurre en la diégesis. 

Genette (1973) ha apuntado cuatro configuraciones. Un relato puede 
narrar: 

a) Una vez lo que ha ocurrido una vez en la diégesis (para abreviar: 
1R/1H). Ejemplo: Ayer me acosté temprano. «Esta forma de relato, en el 
que la singularidad del enunciado narrativo responde a la singularidad del 
acontecimiento narrado, es, evidentemente, la más común», y se ha pro- 
puesto llamarla relato singulativo (Genette, 1973:146). 

b) N veces lo que ha ocurrido n veces en la diégesis (nR/nH). Ejemplo: 
El lunes me acosté temprano, el martes me acosté temprano, el miércoles 
me acosté temprano, etc. En realidad, esta figura es parecida a la preceden- 
te, dado que «las repeticiones del relato no hacen más que responder [...] 
a las repeticiones de la historia» (Genette, 1972:146). 

c) N veces lo que ha ocurrido una vez (nR/1H). «Las recurrencias del 
enunciado no responden a ninguna recurrencia de acontecimientos» (Ge- 
nette, 1972:147). Ejemplo: Ayer me acosté temprano, ayer me acosté tem- 
prano, etc. Es la repetición. Ya sabemos que el Nouveau Roman supo sacar 
un buen partido estético de dicho procedimiento (véanse, por ejemplo, las 
múltiples iteraciones de la escena del aplastamiento del ciempiés que remi- 
ten al espíritu obsesivo del narrador de La Jalousie, de Alain Robbe-Grillet). 

d) Una vez lo que ha ocurrido muchas veces. Ejemplo: Durante mucho 
tiempo estuve acostándome temprano. Existe un tiempo particularmente 
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apto para describir esta relación temporal: el imperfecto, que los gramäti- 
cos denominan a veces iterativo (del latin iterare, empezar de nuevo) o fre- 
cuentativo. Genette ha propuesto conservar «iterativo» para los relatos en 
los que «una sola emisión narrativa asume el conjunto de ocurrencias del 
mismo acontecimiento» (Genette, 1972:148). 

Tratándose de una película, dichas distinciones pueden aplicarse tanto 
al relato verbal (oral o escrito) como a la imagen. Así, en Mister Arkadin, 
Van Stratten inicia su relato a Jakob Zouk con una forma singulativa: «Todo 
empezó, una noche, en el viejo puerto de Nápoles...». Por lo demás, tanto 
podemos encontrarlos en el nivel de la secuencia como en el del relato fíl- 
mico tomado en su globalidad. Veamos cómo: 


El relato singulativo: un relato para una historia, n relatos para n historias 


Es el caso más común: cada secuencia está constituida por planos que 
muestran una acción o un gesto particular y explica un hecho autónomo, 
distinto del precedente. El relato progresa aportando informaciones narra- 
tivas siempre nuevas. En este sentido, se ha podido afirmar que la lectura 
del filme es «desfasada hacia adelante» (Metz, 1968:53). 


El relato repetitivo: n relatos para una historia 


Para empezar, dicha repetición puede intervenir en el nivel de la secuen- 
cia mediante la iteración parcial de una acción desde un ángulo distinto, 
como en el caso del «encabalgamiento» que citamos previamente a propó- 
sito de The Life of an American Fireman (pág. 124): mostrar dos veces la 
misma acción permitía que el espectador trazara el vínculo espacial entre 
las dos secuencias, que vinculara narrativamente el interior y el exterior, 
En ocasiones, se monta varias veces el mismo gesto (por ejemplo, cuando 
Kerensky cruza repetidamente la puerta a las habitaciones de la zarina en 
Octubre, o en la «violación» de El año pasado en Marienbad [LAnnée der- 
niére á Marienbad, Alain Resnais, 1961], cuando la heroína, sentada sobre 
la cama, levanta los brazos, asustada). El procedimiento se ha convertido 
en un estereotipo de los videoclips. 

En cuanto al filme analizado en su globalidad, la repetición puede in- 
tervenir de muchas maneras: ya sea para expresar un recuerdo que se va 
precisando poco a poco (la escena de la horca que el hombre de la armóni- 
ca ve repetidamente en Hasta que llegó su hora [C'era una volta il West, 
Sergio Leone, 1968]), una obsesión del héroe (la escena de la salida del agua 
que persigue a Claude Ridder en Te amo, te amo [Je t'aime, je t'aime, Alain 
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Resnais, 1968]), una diferencia de punto de vista sobre el hecho narrado 
(Atraco perfecto, que cuenta un hold-up como fue vivido por sus distintos 
protagonistas; Reshomon [Rashomon, Akira Kurosawa, 1956], que nos mues- 
tra cuatro versiones del asesinato de un samurai, véase el capítulo 6). Con 
todo, dichas repeticiones también pueden obedecer a una lógica puramente 
musical, como ecos de un mismo hecho dispersados en la película: así, L’Im- 
mortelle escenifica algunas variaciones en torno a un pequeño número de 
situaciones clave (una mujer tumbada en un diván que mira a la cámara, 
un hombre que mira por su ventana). 


El relato iterativo: un relato para » historias 


Dado que la imagen no dispone de tiempo gramatical, no es fácil expre- 
sar que una acción mostrada en la pantalla vale por muchas acciones simi- 
lares. Podemos hablar de una «tendencia singulativa de las imágenes y de 
los sonidos» (Brian Henderson, 1983). A menudo, la interpretación del ac- 
tor —mecánica, automática— es la encargada de significar que los gestos 
que vemos se han repetido numerosas veces antes de mostrársenos. El diá- 
logo también permite llenar la laguna de la banda visual: basta con ver a 
Frangois (Jean Gabin) bajando la escalera de su casa y respondiendo ma- 
quinalmente «Pues ya ve, unos días más y otros menos» al «Buenos días, 
Monsieur François, ¿le van las cosas como usted desea?» del portero, para 
comprender que esta escena se repite cotidianamente en la diégesis (Le jour 
se lève, Marcel Carné, 1939). 

El relato iterativo sólo puede construirse realmente en el nivel del mon- 
taje. Au bagne (Pathé, 1905) pretende mostrar la vida cotidiana en las pri- 
siones (relato iterativo) más que el relato de una jornada particular (relato 
singulativo) [lo sabemos por los catálogos de la época]. A tal fin, el realiza- 
dor, probablemente Zecca, representa al presidiario evitando sistemática- 
mente presentar a un único presidiario. Los seis primeros planos alinean, 
según un orden más lógico que cronológico, diversos episodios de la vida 
en el penal. Con una única excepción, esos seis planos nos muestran los 
acontecimientos presentando a diferentes presos. 

Si hiciéramos abstracción de los intertítulos para formar un segmento 
autónomo que reagrupara todas esas imágenes, obtendríamos una confi- 
guración aproximada de ese «sintagma conopial» de modalidad frecuenta- 
tiva que Metz describe como sigue (según un ejemplo distinto del nuestro): 
«La película empieza con una sucesión [...] de planos [...] se representan 
aspectos parciales [de la vida en el penal]. Sin embargo, la cámara muestra 
y luego abandona a los personajes, deliberadamente poco individualizados, 
sin que se organice su actividad en una consecución real. No se siguen sus 
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actos en un desarrollo vectorial, sino que simplemente se escogen como re- 
presentativos de cierta realidad [la vida en el penal]». (Metz, 1968:152; las 
palabras entre corchetes son nuestras.) 

Los raccords también pueden construir un relato iterativo sin la ayuda 
de las palabras. Al inicio de Lo viejo y lo nuevo (Staroie i Novoie, S.M. 
Eisenstein, 1929), hombres y mujeres se arrodillan y se levantan durante 
una procesión. No obstante, gracias a magníficos raccords de movimiento, 
se encadenan gestos efectuados por distintas personas (una se arrodilla, la 
otra se levanta). En cierto modo es como si hubiéramos escrito, con el fin 
de significar la repetición indefinida de una acción: «Los hombres y las mu- 
jeres se arrodillaban mientras la procesión seguía su camino...». 

Para Metz, el sintagma conopial «a menudo suele aparecer, además, con 
una modalidad frecuentativa» (iterativa). Efectivamente, cuando se agru- 
pan distintos planos que, manifiestamente, no se encadenan según una ló- 
gica espacial o una sucesión temporal (como al principio de La mujer casa- 
da [Une femme mariée, Godard, 1964], en el que vemos fragmentos de 
cuerpos desnudos de una pareja que hace el amor), lo que se desprende del 
segmento es un valor de motivo: esas frecuencias de planos no significan 
sino «Vemos cómo esta pareja hace el amor normalmente» (y no un día 
o un momento determinado). En cuanto al «sintagma paralelo», que alter- 
na planos que se oponen temáticamente (por ejemplo, la vida de los ricos/la 
vida de los pobres, la calma/la tempestad), se convierte también en un va- 
lor frecuentativo, dado que incita al espectador a continuar mentalmente 
la serie de imágenes que le han mostrado mediante la idea de la repetición 
sin fin. 

No hay que confundir relato iterativo con sumario. Por ejemplo, la se- 
cuencia de los desayunos de Kane y su mujer no tiene un valor realmente 
iterativo: «la iteración no interviene [...] en el nivel de sintagma tomado 
en su conjunto, dado que las imágenes, como las frases correspondientes 
a la evolución que la película intenta resumir, se suceden en ella con un or- 
den cronológico» (Metz, 1968:133). No se trata de mostrar una vez lo que 
ha ocurrido n veces (como haría una frase de este tipo: «Todas las mañanas 
Kane y su mujer desayunaban juntos...»), sino más bien de significar «el 
deterioro progresivo de las relaciones afectivas entre el héroe y su primera 
esposa, a través de una serie cronológica de alusiones rápidas a las comidas 
que la pareja toma conjuntamente en un clima más o menos afectuoso» 
(Metz, 1968:132). Naturalmente, cada uno de estos planos es representativo 
de una serie (la serie «Comidas matinales tomadas en una atmósfera cor- 
dial y distendida...» para el primero, «Comidas matinales tomadas en una 
atmósfera de agresividad» para el tercero, etc.). Sin embargo, conviene se- 
ñalar que este cariz iterativo sólo tiene sentido cuando el montaje agrupa 
escenas distintas. Así pues, lo que le da sentido es el valor temporal del seg- 
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mento en su totalidad. Valor temporal que hemos identificado con la idea 
de resumen, de sumario (véase 2.2). 

En contrapartida, la secuencia que representa la gira de Susan por los 
Estados Unidos mediante una serie de imágenes del teatro, del recital o de 
las críticas de los periódicos locales, expresa perfectamente y de una sola 
vez lo que se supone que está pasando un número indeterminado de veces 
en la diégesis (foto 62). 

Evidentemente, en el cine la frecuencia es más compleja, también más 
libre, que en la novela, dada la polifonia de las materias expresivas. Un he- 
cho puede contarse una o más veces, dentro del diálogo, pero también pue- 
de contarse alternativamente por las palabras y por las imágenes. Se pue- 
den plantear numerosas combinaciones de estas dos posibilidades. Así, en 
Ciudadano Kane, muchos de los momentos de la vida del magnate de la 
prensa presentados por «News on the March» se desarrollan más tarde gra- 
cias a flashbacks audiovisuales. Hay ocasiones en que las palabras precisan 
poco a poco el relato visual mediante un regreso interpretativo: Hiroshima, 
mon amour nos proporciona una buena muestra de este movimiento de ver- 
balización progresiva de imágenes que asaltan la mente de la heroína. No 
obstante, sería ingenuo creer que dichos cambios se deben a la pura y sim- 
ple repetición del hecho: mostrar un hecho y narrarlo verbalmente no son 
actitudes de comunicación narrativa estrictamente equivalentes. Es la lec- 
ción que arroja Pánico en la escena, de Alfred Hitchcock (Stage Fright, 1950): 
el héroe cuenta por qué desgraciado encadenamiento de circunstancias ha 
llegado a ser sospechoso de un crimen que no ha cometido. Nos ofrecen 
su relato a través de una audiovisualización. Al final, cercado por la poli- 
cía, confiesa a la que había intentado demostrar su inocencia que él es el 
auténtico culpable. Está claro que la diferencia de forma de estos dos rela- 
tos de una misma historia tiene consecuencias sobre la credibilidad del es- 
pectador: en la primera versión, visualizada, del crimen, es difícil dudar 
de lo que está contando el héroe, por la sencilla razón de que la imagen 
es asertiva. En contrapartida, cuando le vemos temblando, asediado por 
una iluminación duramente contrastada, captamos su estado psicológico 
antes que el contenido de sus palabras, de manera que, por un momento, 
nos sentimos proclives, como su compañera, a dudar de la veracidad de 
su discurso y a imputarle un trastorno mental. 
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6. El punto de vista 


En uno de sus diálogos con Truffaut, Hitchcock opone la sorpresa al 
suspense de la manera siguiente (Truffaut, 1983:59): 


Estamos hablando, tal vez haya una bomba debajo de esta mesa y nues- 
tra conversación es de lo más normal, no ocurre nada especial, y de repente: 
bum, una explosión. El público está sorprendido, pero antes de que lo estu- 
viese se le ha mostrado una escena corriente, sin interés alguno. Ahora exa- 
minemos el suspense. La bomba está debajo de la mesa y el público lo sabe, 
probablemente porque ha visto al anarquista que la colocó. El público sabe 
que la bomba explotará a la una y sabe también que es la una menos cuarto, 
hay un reloj en el decorado; la misma insignificante conversación se convier- 
te de pronto en muy interesante, porque el público participa en la escena. 
Tiene ganas de decirle a los personajes que están en pantalla: «No deberíais 
hablar de cosas tan triviales, hay una bomba debajo de la mesa y pronto ya 
a estallar». En el primer caso, hemos ofrecido al público quince segundos 
de sorpresa en el momento de la explosión. En el segundo caso, le ofrecemos 
quince minutos de suspense. 


A. fin de cuentas, el acontecimiento relatado es el mismo (un atentado) 
y, sin embargo, la emoción que siente el espectador difiere considerable- 
mente en los dos casos: la primera explosión es una sorpresa tanto para los 
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personajes que son victimas de ella como para el espectador que es testigo; 
la segunda sólo es una sorpresa para los primeros. Tal como insiste Hitch- 
cock, el hecho de que el espectador haya visto al anarquista colocando la 
bomba le pone en situación de saber antes que los personajes lo que va a 
ocurrir (de ahí sus ganas de comunicarse con ellos para prevenirles, igual 
que los nifios cuando, en un espectáculo de marionetas, ven al gendarme 
provisto de un buen garrote), Cómo no pensar, leyendo a Hitchcock, en 
el magistral inicio de Sed de mal (Touch of Evil, Orson Welles, 1958), en 
el que vemos una bomba de relojería depositada en el coche de una pareja 
de americanos que cruzan la frontera con México. 

Mientras en el régimen de la «sorpresa», el relato sólo transmite las in- 
formaciones narrativas de las que tienen conocimiento los personajes que 
están sentados a la mesa, en el «suspense» se nos dan más elementos de 
los que éstos poseen, sobre todo presentándonos una acción de la que no 
han sido testigos y que por tanto ignoran. El problema que plantea el ejem- 
plo de Hitchcock ya no consiste en saber quién narra el relato (¿quién es 
el narrador?, ¿quién habla?), sino cuál es el «foco» que orienta lo que Ge- 
nette llama la «perspectiva» narrativa. 

A finales del siglo XIX, el escritor Henry James planteó explícitamente 
esta cuestión, sin duda la que más han trabajado los teóricos de la literatu- 
ra del siglo XX, El mérito recae, una vez más, en Gérard Genette, por ha- 
ber sintetizado las diferentes posiciones a las que habían llegado unos y otros. 
Además, ha contribuido a que un buen número de teóricos del cine llega- 
ran a ciertas conclusiones gracias a su clasificación. Recordarla no estará 
de más. 


1. La focalización en Genette 


Para la mayoría de autores, sea cual fuese la terminología que empleen 
(«visión», «campo», «punto de vista»), las relaciones de conocimiento en- 
tre narrador y personaje se pueden resumir en este sistema de igualdades 
o desigualdades propuesto por Todorov (1966): 

— Narrador > Personaje: donde el narrador sabe más que el persona- 
je, o más concretamente dice más de lo que sabe cualquiera de los personajes; 

— Narrador = Personaje: donde el narrador no dice más de lo que sabe 
el personaje; 

— Narrador < Personaje: donde el narrador dice menos de lo que sabe 
el personaje. 

«Para evitar lo que los términos de visión, de campo y de punto de vista 
tienen de demasiado visual», Genette (1972) propone el término focaliza- 
ción, que recuerda que la cuestión consiste, ante todo, en determinar cuál 
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es el foco del relato (focus en inglés). A partir de ahí, llegamos a la siguien- 
te triparticién: 

— relato no focalizado o de focalización cero, cuando el narrador es 
«omnisciente», es decir, dice más de lo que sabe cualquiera de los personajes; 

— relato en focalización interna: fija, cuando el relato da a conocer 
los acontecimientos como si estuviesen filtrados por la conciencia de un 
solo personaje (Genette da como ejemplo Lo que sabía Maisie, de Henry 
James, novela en la que sólo se narra lo que previamente ha sido puesto 
en conocimiento de un niño, que ostenta entonces el papel de «centro de 
la perspectiva»); variable, cuando el personaje focal cambia a lo largo de 
la novela (como en Madame Bovary, donde primero es Charles, luego Emma, 
y nuevamente Charles); múltiple, cuando el mismo acontecimiento se evo- 
ca en distintas ocasiones según el punto de vista de diversos personajes (y 
Genette pone como ejemplo Rashomon, donde sucesivamente un bandido, 
el alma del muerto, su mujer y un leñador nos narran la muerte de un 
samurai); 

— relato en focalización externa, cuando no se permite que el lector 
o espectador conozca los pensamientos o los sentimientos del héroe (lo que 
denominamos muchas veces el «relato behaviorista»: véase Claude-Edmonde 
Magny, 1948). 

Como podemos constatar, la focalización se define en primera instan- 
cia por una relación de saber entre el narrador y sus personajes. Sin embar- 
go, a lo largo de sus páginas, Genette tiene en cuenta otro factor: el hecho 
de ver. Así, cuando evoca «la escena del coche en Bovary, que está total- 
mente narrada desde la perspectiva de un testigo exterior e inocente» (Ge- 
nette, 1972: 208); o incluso cuando precisa que la focalización interna «im- 
plica en todo rigor que el personaje focal no se describa nunca, y ni tan 
siquiera se designe desde el exterior» (Ibíd.: 209). 


2. Saber y ver: focalización y ocularización 


Si esta confusión entre saber y ver, reunidos bajo el mismo término de 
«focalización», puede parecer legítima tratándose de la novela, o en el caso 
de que sólo hablemos metafóricamente de visión, en cuanto intentamos re- 
flexionar sobre la representación del punto de vista en un arte visual como 
el cine se convierte en un obstáculo. Tanto es así que el cine sonoro puede 
mostrar lo que ve un personaje y decir lo que éste piensa. ¿No es además 
paradójico que Genette señale Rashomon como ejemplo depurado de fo- 
calización interna? En efecto, si la película de Kurosawa pone en escena cuatro 
relatos de la muerte de un samurai, cada uno de los cuales está restringido 
al saber del narrador que lo relata (el bandido, el leñador, la mujer del sa- 
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murai, el alma del muerto), no hay que olvidar que muestra estos persona- 
jes «desde el exterior», contradiciendo asi este principio, que el mismo Ge- 
nette ha establecido, relativo a la focalización interna, y según el cual el 
personaje focal no tendria, dentro de este régimen, que ser designado «des- 
de el exterior». Partiendo de esta constatación, se ha podido plantear (Jost, 
1983) la separación de los puntos de vista visual y cognitivo, dándoles a 
cada uno un nombre. Según ese sistema, la «ocularización» caracteriza la 
relación entre lo que la cámara muestra y lo que el personaje supuestamen- 
te ve. Este término, forjado a partir del modelo ocular —ya designe, como 
sustantivo, el «sistema óptico situado del lado del observador que sirve para 
examinar la imagen dada por el objetivo», o, como adjetivo, al que ha vis- 
to algo, el testigo ocular—, no es exactamente un neologismo, puesto que 
encontramos ya, de puño y letra del poeta Jules Supervielle, esta adverten- 
cia: «En el cine, cada espectador se convierte en un gran ojo, tan grande 
como su persona, un ojo que no se contenta con sus funciones habituales, 
sino que añade las del pensamiento, el olfato, el oído, el gusto, el tacto. To- 
dos nuestros sentidos se ocularizan». «Focalización» sigue designando el 
punto de vista cognitivo adoptado por el relato. 

Con el fin de establecer la relación entre lo que la cámara muestra y 
lo que el personaje supuestamente ve, hay que intentar determinar esto: ¿cómo 
podemos llegar, en cine, a comprender que lo que vemos equivale a la mi- 
rada de un personaje? He aquí una pregunta de la que el cine se ocupó ya 
en sus inicios. Quede como testimonio una película muy breve pero tam- 
bién bastante divertida, How it Feels to Be Run Over (Hepworth, 1900): 

Un coche de caballos se acerca hasta el primer plano en una carretera 
bordeada de árboles y sale por la derecha del encuadre. Un automóvil le 
sigue: mientras se abalanza hacia la cámara, sus ocupantes se agitan y ha- 
cen grandes gestos hacia nosotros. Pero el coche sigue su trayecto hasta Ile- 
nar la pantalla, que se oscurece y se vuelve negra. Multitud de manchitas 
blancas salpican la pantalla, así como puntos de interrogación y signos de 
admiración. Se inscribe finalmente esta frase: «Oh, mother will be plea- 
sed!» (¡Oh, mamá estará contenta!). 

En esta película, cuyo objetivo consiste —lo sabemos también por los 
catálogos de la época— en dar la sensación de una colisión entre el vehícu- 
lo y un obstáculo humano no identificado, situado detrás de la cámara (o 
en su lugar) y que es derribado y después, literalmente, aplastado (como 
muy bien dice el título: «to be run over»), se coloca al espectador en una 
posición en que se identifica intensamente con las condiciones del rodaje: 
se fija más en el segundo vehiculo que se le acerca que en los gestos aloca- 
dos de los pasajeros. Esta «identificación primaria» (Metz, 1977:79) con 
la cámara, une al espectador con la situación de la fuente de observación 
en relación al coche. La imagen se experimenta como una marca que co- 
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necta lo visto en la pantalla con una posiciôn real o una situaciôn diegética 
(el aplastamiento). En este sentido, su función es la de un indicio, en tanto 
que el «¡Eh!» que grita el cochero para llamar la atención del peatón de 
que puede atropellarle es un indicio, según Peirce (1978:155), porque pone 
a éste «en unión real con el objeto que es su situación en relación al caballo 
que se acerca». 

Generalmente, al visionar esta película, la primera sensación que se tie- 
ne es la de estar asistiendo a una «vista» Lumière, una simple mostración 
sin sorpresa alguna; luego, cuando el coche se abalanza directamente sobre 
el espectador, su identificación con el instrumento de filmación se hace más 
importante que la toma misma; por último, con la lectura de la inscripción 
«Oh, mother will be pleased!», tenemos la clara sensación de haber com- 
partido una mirada (por lo demás, la función de las manchas blancas a que 
nos hemos referido no era otra que la de evocar las estrellas que ve el pobre 
accidentado: también lo sabemos por los catálogos de la época). Así pues, 
para interpretar un plano como éste, ha sido necesario situarlo sobre un 
eje imaginario ojo-cámara. Esto significa que hay tres posturas posibles en 
relación a la imagen cinematográfica: o la consideramos como vista por 
unos ojos y, consecuentemente, la remitimos a un personaje, o bien la atraen 
hacia sí el estatuto o la posición de la cámara, y entonces la atribuimos a 
una instancia externa al mundo representado, gran imaginador de todo tipo, 
o bien intentamos borrar la existencia misma de este eje: es la famosa ilu- 
sión de la transparencia. 

En realidad, estas tres posturas se reducen a una sola alternativa: un 
plano, o bien está anclado en la mirada de una instancia interna a la diége- 
sis y se produce entonces una ocularización interna, o bien no conlleva una 
tal mirada y es una ocularización cero (Jost, 1983). Podemos explicitar esta 
oposición de la manera siguiente: 


primaria 
interna 


Ocularización secundaria 


La ocularización interna primaria 


Conoce distintas configuraciones. Primer caso: cuando se señala en el 
significante la materialidad de un cuerpo, inmóvil o no, o la presencia de 
un ojo que permite, sin que sea necesario recurrir al contexto, identificar 
un personaje ausente de la imagen. Se trata entonces de sugerir la mirada, 
sin la obligación de mostrarla; para ello, se construye la imagen como un 
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indicio, como una huella que permite que el espectador establezca un vín- 
culo inmediato entre lo que ve y el instrumento de filmación que ha capta- 
do o reproducido lo real mediante la construcción de una analogía elabora- 
da por su propia percepción. De hecho, este tipo de inferencia sólo funciona 
bien si la imagen está afectada por un coeficiente de deformación en rela- 
ción a lo que las convenciones cinematográficas consideran como la visión 
normal de una época determinada: desdoblamiento o flou ostensible, que 
remiten a un personaje borracho, bizco o miope. Los ejemplos son muchos. 
Contentémonos con éstos: las imágenes difuminadas o deformadas que ve 
el portero borracho en El último; la carretera que se desdobla en Con la 
muerte en los talones, después de que hayan forzado a Kaplan, interpreta- 
do por Cary Grant, a ingerir una fuerte dosis de whisky; y, naturalmente, 
buena parte de Film (Beckett, 1965), cuyos planos vidriosos y difuminados 
remiten a la mirada de un tuerto. La mirada también puede construirse di- 
rectamente mediante la interpretación de un cache que sugiera la presencia 
«en perspectiva» de un ojo: el agujero de una cerradura, unos prismáticos, 
un catalejo, un microscopio, etc. Es, sin duda, la razón por la cual, en la 
historia del cine, se han utilizado tales procedimientos mucho antes que lo 
que hoy llamamos «raccord de mirada». Y quizá también el motivo por 
el que han sido mucho menos frecuentes a partir del momento en que em- 
pezó a dominarse esta figura de montaje. 

La representación de una parte del cuerpo en primer plano también per- 
mite remitir al ojo por contigüidad: ya hemos citado el caso de Encadena- 
dos, donde la carretera, una vez más, se atisba entre el flequillo que cubre 
los ojos de Alicia, interpretada por Ingrid Bergman, o en Recuerda, que 
decididamente borda este tipo de composición visual, cuando vemos el arma 
del doctor Murchison apuntando a la heroína, situada al fondo de la habi- 
tación: el revólver la sigue y, súbitamente, el gesto se interrumpe, la mano 
vuelve el arma hacia la cámara... y estalla una deslumbrante explosión (fo- 
tos 63 a 68). 

Queda lo que damos en llamar el movimiento «subjetivo» de la cáma- 
ra, que remite a un cuerpo bien sea por su «temblor», su «brusquedad» 
o su posición en relación al objeto observado: veamos, si no, el pasaje ya 
citado de Senda tenebrosa, en el que una panorámica muy rápida barre el 
paisaje siguiendo a unos motoristas que pasan por la carretera, o el princi- 
pio de M, el vampiro de Düsseldorf (M, Fritz Lang, 1931), cuando primero 
nos muestran a la niña en picado, la siguen mediante un fravelling a una 
altura mayor que la suya, y comprendemos rápidamente que la cámara cons- 
truye «en perspectiva» la mirada del asesino, cuya sombra proyectada pronto 
se situará sobre el aviso de busca y captura que han emitido en su contra. 

El ejemplo más célebre de ocularización interna primaria generalizada 
es, ciertamente, La dama del lago (The Lady in the Lake, 1947), puesto que 
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no vemos al detective Marlowe sino excepcionalmente. Todos los criterios 
que acabamos de enumerar se hallan combinados aquí: en una secuencia, 
por ejemplo, el héroe se dirige a casa de un tal Lavery; un travelling frontal 
ligeramente tembloroso avanza hacia una placa colgada sobre la puerta en 
la que leemos el apellido de la persona buscada; un movimiento de câmara 
nos conduce de la placa a la mano que toca el timbre; nuevo movimiento 
hacia el apellido. Luego la mano empuja la puerta y la cámara entra en 
la casa barriendo las habitaciones en todos los sentidos... Raymond Depar- 
don ha recurrido de nuevo a este tipo de narración en ocularización interna 
primaria en Une femme en Afrique (1985), en la que el narrador no está 
nunca representado. 

Si el cache, la deformación de lo visto o una parte del cuerpo en primer 
plano autorizan, con práctica infalibilidad, a construir la mirada de un per- 
sonaje, el caso del travelling subjetivo es más ambiguo: cuando la cámara 
tiembla, ¿es para evocar el cuerpo del que mira o es simplemente porque 
las condiciones de rodaje no han permitido una mejor calidad de imagen? 
No siempre es fácil contestar a esta pregunta, porque, semiológicamente, 
nada distingue a la simple identificación primaria con la cámara de la mi- 
rada de un personaje no representado. En ciertas películas, es imposible di- 
lucidarlo; en otras, el conocimiento de datos extrafílmicos —el género, la 
época, el tipo de producción, etc.— es lo único que nos ayudará a ello: si, 
en una superproducción hollywoodiense, la cámara tiembla, sé que no se 
trata de una simple torpeza, y que, tras la imagen, tiene que haber un per- 
sonaje; si, por el contrario, el mismo fenómeno se produce en una película 
de bajo presupuesto de los años sesenta o en el cine «directo», habrá que 
atribuir este «defecto» a las mismas condiciones del rodaje y, por lo tanto, 
a ese mostrador que me «habla» cine. 


La ocularización interna secundaria 


Se define por el hecho de que la subjetividad de la imagen está cons- 
truida por los raccords (como en el plano-contraplano), por una contex- 
tualización. Cualquier imagen que enlace con una mirada mostrada en pan- 
talla, a condición de que se respeten algunas reglas «sintácticas», quedará 
anclada en ella. 


La ocularización cero 


Cuando ninguna instancia intradiegética, ningún personaje, ve la ima- 
gen, cuando es un puro nobody'*s shot, como dicen los americanos, habla- 
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mos de ocularización cero. El plano remite entonces a un gran imaginador, 
cuya presencia puede ser más o menos evidenciada. Se pueden distinguir 
varios casos: 

a) la cámara puede estar al margen de todos los personajes, en una po- 
sición no marcada (claro está que cada época define su plano «estândar»); 
se trata, simplemente, de mostrar la escena intentando por todos los me- 
dios que se olvide el aparato de filmación: es el régimen más corriente del 
cine comercial; 

b) la posición o el movimiento de la câmara pueden subrayar la auto- 
nomia del narrador en relación a los personajes de su diégesis: por ejem- 
plo, al principio de Ciudadano Kane, cuando, a pesar de la mención intra- 
diegética «No trespassing», atravesamos la alambrada mediante un fravelling 
vertical, O también, al final de E! reportero (The Passenger, Michelangelo 
Antonioni, 1975): el héroe está tumbado sobre una cama, la cámara avanza 
hacia la ventana, atraviesa la reja, llega a la plaza que linda con la casa 
y vuelve finalmente hacia el interior de la habitación, después de haber rea- 
lizado un movimiento de 360º. Aquí la cámara está al servicio de un narra- 
dor que se propone decididamente afirmar su papel sin intentar transmitir- 
nos la ilusión de que el mundo se relata solo; 

c) la posición de la cámara también puede remitir, más allá de su papel 
narrativo, a una elección estilística, que primordialmente revela más bien 
al autor: por ejemplo, los contrapicados de Welles o los «desencuadres» 
de Godard. 


3. La escucha: la auricularización 


Hemos insistido bastante en ello: el cine trabaja dos registros —la ima- 
gen, el sonido— y, por tanto, no es de extrañar que sea posible construir 
un «punto de vista» sonoro, o más bien auricular, mediante el tratamiento 
que se les da a los ruidos, a las palabras o a la música, en definitiva, a todo 
lo que es audible. Por simetría con la ocularización, lo hemos llamado auricu- 
larización (Jost, 1983 y 1985). 

Construir la posición auditiva de un personaje plantea varias dificultades: 


a) La localización de sonidos 

Contrariamente a la imagen que remite, más o menos, a una localiza- 
ción de la cámara en el espacio (y, acto seguido, a una mirada, o no), el 
sonido fílmico está, en la mayoría de los casos, desprovisto de dimensión 
espacial, es decir, no está ni localizado ni lateralizado (si exceptuamos la 
auténtica estereofonía). Imaginemos un plano general que muestra los ár- 
boles de un bosque, mientras oímos el canto de un pájaro: ¿cómo saber 
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si este sonido tiene su origen en la imagen o fuera, si proviene de la derecha 
de la pantalla, de la izquierda, del fondo o del medio? La mayoria de las 
veces «el sonido fílmico flota en el espacio de proyección» (Odin, 1977:111), 
su escucha es acusmática, es decir, oímos sin ver cuál es su origen. 


b) La individualización de la escucha 

Dos personas que hablan entre sí en la mesa de un café no ven en abso- 
luto el mismo decorado, aunque comparten un buen número de percepcio- 
nes sonoras: los vasos que entrechocan, los ruidos de los juegos electróni- 
cos, las llamadas al camarero y el murmullo producido por las conversaciones 
de los clientes. Este efecto es todavía más acentuado en el cine que sólo 
conoce una perspectiva sonora de dos dimensiones, en el sentido en que 
«no localiza un punto, sino una superficie» (Bernhart, 1949). Lo que lla- 
mamos ambiente de una película es, precisamente, ese tejido sonoro que 
cubre tanto el campo como el fuera de campo inmediato, sin distinción. 
Godard juega con este efecto en la mayoría de sus películas, hasta el punto 
de poner en primer plano lo que normalmente está destinado a utilizarse 
de ruido de fondo (véase el principio de Vivir su vida [Vivre sa vie, 1962], 
y todas las escenas de café en Masculin-Féminin, 1966). 


c) La inteligibilidad de los diálogos 

Si, en los inicios del cine sonoro (y particularmente en Hollywood), se 
intentó privilegiar el realismo de la reproducción sonora (Altman, 1989), 
rápidamente se advirtió que se corría el riesgo de perjudicar la inteligibili- 
dad de los diálogos y, para salvaguardar ese cine hablado, se codificó poco 
a poco una especie de verosímil sonoro, proscribiendo, por ejemplo, «los 
ruidos demasiado elevados, la música con un nivel demasiado fuerte du- 
rante los diálogos» (Marie, 1976:209). 

Asi pues, todo esto hace que la limitación de la banda sonora a un pun- 
to de vista preciso sea bastante compleja y, muchas veces, las películas co- 
merciales no presentan casi ninguna preferencia auricular, privilegiando la 
inteligibilidad del diálogo y reduciendo las informaciones a lo estrictamen- 
te necesario: así, en el caso de los telefilmes, se prescinde de los sonidos 
que no son necesarios para la comprensión de la imagen (como los pasos, 
ciertos gestos, el hecho de abrir las puertas, etc.). Evidentemente, un cineasta 
como Godard ha luchado contra esta tendencia desde Week-End (Week- 
End, 1967), en ocasiones incluso cubriendo de música una conversación: 
por ejemplo, en la segunda secuencia, una mujer (Mireille Darc) relata sus 
últimas aventuras sexuales a su amante, pero los detalles más atrevidos es- 
tán arbitrariamente recubiertos por la música que interviene de manera dis- 
continua, cada vez más alta, permitiendo que el espectador dé rienda suel- 
ta a su imaginación. 
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No obstante, en este contexto es posible indicar las grandes lineas de 
lo que es (y de lo que podria ser más frecuentemente) el sistema de las auricu- 
larizaciones: 


Auricularización interna secundaria 

Cuando la restricción de lo oído a lo escuchado está construida por el 
montaje y/o la representación visual. Es el caso más frecuente: véase, en 
M, cuando el vendedor ciego de globos oye un organillo, en un café, y la 
música desaparece cuando se tapa los oídos con las manos, para hacerse 
audible de nuevo cuando las aparta, o cuando oye el silbido del asesino, 
que aumenta de intensidad y luego disminuye, mientras se ve pasar la som- 
bra de este último. Estas señales visuales permitieron construir un punto 
de vista auricular incluso antes de que el cine fuera sonoro: por ejemplo, 
en Nosferatu, cuando Jonathan se halla en el castillo del vampiro, se sobre- 
salta y se vuelve hacia la derecha. Descubrimos un reloj de pared que toca 
las fatidicas doce campanadas indicadas por las manecillas. 


Auricularización interna primaria 

Si no conocemos la distancia a la que se halla la fuente sonora, y si no 
disponemos de señales que constaten la escucha activa, no es fácil saber 
si el sonido se filtra por el oído de un personaje. Por esta razón, un sonido 
remitirá a una instancia no visible sólo cuando ciertas deformaciones (fil- 
tro, pérdida de una parte de las frecuencias, etc.) construyan una escucha 
particular: así, por ejemplo, cuando los ruidos o las palabras llegan defor- 
mados por una ligera resonancia y por una pérdida de frecuencias agudas 
hasta un personaje que se encuentra bajo el agua (como en el caso de Clau- 
de Ridder nadando en Fè amo, te amo, del que oímos sobre todo su dificul- 
tosa respiración. La supresión de ciertos sonidos puede desempeñar el mis- 
mo papel: por ejemplo, en Una noche, un tren, el sonido del tren desaparece 
después de que hayamos visto algunos planos muy rápidos acompañados 
de ruidos que sugieren un accidente. No comprenderemos hasta mucho más 
tarde que esta transformación sonora es el indicio de un cambio en el nivel 
narrativo: en efecto, a partir de ese momento, toda la película es una imagi- 
nación del héroe tras el accidente y, por lo tanto, tras la inmovilización del 
tren. 


Auricularización cero 

En el caso en que la intensidad de la banda sonora está sometida a las 
variaciones de la distancia aparente de los personajes, o cuando la mezcla 
hace variar los niveles obedeciendo únicamente a razones de inteligibilidad 
(que se baje la música para dejar «pasar» el diálogo, por ejemplo), el soni- 
do no está retransmitido por ninguna instancia intradiegética y remite al 
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narrador implicito. Godard Ileva este proceso al absurdo en la secuencia 
de El desprecio en la que vemos a los personajes escuchando a una cantan- 
te italiana en una sala de cine, donde cada vez que uno de ellos dice una 
palabra a la oreja de su vecino, la canción se interrumpe bruscamente, 


4. Las imágenes mentales 


Desde el principio de su historia, la inquietud del cine ha consistido no 
sólo en representar la mirada, sino también en traducir todas esas visiones 
que pasan por nuestras cabezas: imaginaciones, recuerdos, alucinaciones, 
imágenes mentales de todo tipo. Obviamente, la dificultad reside en dife- 
renciarlas de las imágenes percibidas directamente en la realidad supuesta 
por la diégesis. 

Para tal fin, el cine primitivo tomó prestados diversos procedimientos 
de los espectáculos teatrales del siglo XIX, de las comic strips y de las lin- 
ternas mágicas. Uno de los más extendidos era, sin duda, el «bocadillo», 
que encontramos ya en Life of an American Fireman: encima de un bom- 
bero adormecido, a la derecha de la pantalla, vemos, en un gran cache cir- 
cular, una mujer colocando a su hijo en la cama. Pero también se han utili- 
zado otros códigos: la sobreimpresión, el fundido en negro, etc. Estos códigos, 
cualesquiera que fuesen, permitían significar que las imágenes que intro- 
ducian no se presentaban como reales sino como imaginarias. Dado que 
permitían establecer una diferencia de modo (en el sentido gramatical), los 
denominamos operadores de modalización. 

Durante mucho tiempo, estas visiones no han estado vinculadas a la vista 
(en ciertas películas se superponen literalmente al sujeto que las imagina: 
por ejemplo, en Det Hemmelighedsfulde X [Benjamin Christensen, 1913], 
donde la imagen de un elefante recubre la de la mujer que sueña en su cama, 
recogiendo una muy antigua tradición pictórica presente, por ejemplo, en 
La pesadilla, de Füssli). Posteriormente, poco a poco, se atribuyeron al su- 
jeto imaginante mediante la mirada, primero con un operador de modali- 
zación (véase al Freder de Metrópolis, erguido sobre su cama en pleno deli- 
rio, cuando ve que el bajorrelieve de la catedral que representa a la muerte 
está cobrando vida), o, más tarde, mediante un simple raccord de mirada 
(en Hiroshima, mon amour, cuando la heroína, al ver la mano de su aman- 
te japonés, ve de nuevo a su amor alemán, muerto en Nevers: véanse fotos 
72 a 75). Desde entonces, la imagen mental no se ha diferenciado de una 
ocularización interna, lo que ha podido (y aún puede) suscitar incertidum- 
bres relativas a su estatuto, dependiendo de los momentos y los espectadores. 

Paralelamente, con el nacimiento del cine sonoro, vimos aparecer diver- 
sos efectos capaces de sugerir auricularizaciones modalizadas (ecos, reso- 
nancias, etc.). 
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5. La focalización cinematográfica 


Si la ocularización y la auricularización afectan respectivamente a la ban- 
da de imagen y a la banda sonora, la focalización concebida como foco 
cognitivo adoptado por el relato no puede deducirse pura y simplemente 
de una o de otra, en la medida en que lo visto no puede asimilarse a lo 
sabido. Ello se debe a varias razones: 


a) El valor cognitivo de la ocularización puede depender de las acciones 
puestas en escena y del decorado 

Al principio de Mister Arkadin, el héroe de la película llega ante noso- 
tros; tras él, vemos casas medio destruidas. Si nuestra percepción difiere 
de la suya (puesto que tanto ha podido ver esas casas antes que nosotros 
como no hacerlo), ello no tiene consecuencia alguna sobre la comprensión 
de las funciones narrativas (foto 76). También está ese plano de Ciudadano 
Kane en que, gracias a la profundidad de campo, vemos en el mismo plano 
al pequeño Kane jugando en la nieve, despreocupado, y a sus padres que 
le abandonan (foto 61). El hecho de que en Marnie, la ladrona, la cámara 
esté situada de manera tal que nos permite seguir simultáneamente el robo 
de Marnie en una oficina y la llegada de la mujer de la limpieza al pasillo 
es constitutivo de ese desequilibrio cognitivo entre personaje y espectador 
que Hitchcock denomina suspense. De la misma manera, a menudo consi- 
deramos que el plano «semisubjetivo» (que capta el campo por encima de 
la espalda de uno de los personajes) nos hace compartir la visión de éste. 
Sin duda ése es el efecto que más corrientemente produce en el especta- 
dor. Sin embargo, todo depende de las informaciones que nosotros conoce- 
mos y el personaje no: en M, la letra trazada con tiza en la hombrera del 
abrigo del asesino es una información narrativa que justifica la diferencia 
de visión entre él y nosotros. 

De modo que, para atribuir un valor cognitivo a una ocularización, hay 
que tener en cuenta las informaciones narrativas representadas, así como 
las acciones puestas en escena, examinando su pertinencia en cuanto a la 
comprensión de la historia. 


b) El valor cognitivo de la ocularización puede depender de la voz en off 

Generalmente, cuando oímos la voz de un narrador explícito, el punto 
de vista verbal es el que permite fijar las imágenes en tal o cual personaje. 
Ya se trate de una ocularización interna primaria, como en La dama del 
lago, o de una ocularización cero, como en Mister Arkadin, Perdición O 
El crepúsculo de los dioses, las correspondencias entre lo visto y lo dicho 
son las que nos aclaran que el que habla es también el que vemos en panta- 
lla o aquel mediante el que percibimos visualmente la realidad. 
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5.1, Focalización interna 


Existe focalización interna cuando el relato está restringido a lo que pueda 
saber el personaje (como en la «sorpresa» hitchcockiana). Ello supone que 
éste esté presente en todas las secuencias, o que diga cómo le han llegado 
las informaciones sobre lo que no ha vivido él mismo. 

Así, al principio de Mister Arkadin, el héroe, Van Stratten, sólo relata 
las escenas de las que ha sido testigo. Posteriormente, evocará momentos 
que no ha vivido, pero que se supone le han sido comunicados por su ami- 
ga Raina. 

Esta limitación de los acontecimientos al saber de un personaje no im- 
plica, en cambio, que compartamos siempre su mirada, como postulaba la 
teoría literaria. Bien al contrario. En la mayoría de los casos, efectivamen- 
te, si la película utiliza la ocularización interna primaria, hay al menos una 
cosa que nosotros desconocemos y que el personaje supuestamente cono- 
ce: su apariencia física, así como su identidad. Al respecto podemos citar 
Senda tenebrosa, que juega con este aspecto en las primeras imágenes: lo 
vemos todo a través de los ojos del héroe y no comprendemos que se trata 
de un presidiario fugitivo hasta un poco más tarde, al ver la mirada asusta- 
da del que lo acepta a bordo de su coche. 

Generalmente, cuando una voz en off va comentando la acción, la fo- 
calización interna está asociada a una ocularización cero retransmitida por 
ocularizaciones internas secundarias, De modo que lo importante para la 
comprensión del espectador no es tanto la perfecta correspondencia entre 
lo que ha visto un personaje y lo que sabe, como la coherencia global del 
montaje. Por ejemplo, la visualización del relato de Thatcher en Ciudada- 
no Kane no se corresponde con su posición visual exacta, puesto que lo ve- 
mos en el plano, aunque, no obstante, tampoco está en contradicción con 
lo que ha podido saber de las escenas que relata. A veces, las palabras pe- 
san tanto sobre la imagen que el espectador debe estar dispuesto a borrar 
ciertas incoherencias espaciales: al principio de Laura (Laura, Otto Preminger, 
1944), particularmente, cuando vemos al detective Mac Pherson mientras 
Waldo Lydecker cuenta que «podia observarle por el hueco de la puerta», 
estamos dispuestos a creerle mientras que, manifiestamente, la imagen de 
Mac Pherson no puede ser una ocularización interna secundaria, porque 
es imposible el raccord con la posición del personaje-narrador. En cambio, 
en Le Journal d'un curé de campagne (Robert Bresson, 1951), cuando de- 
trás del cura, que supuestamente no relata más que lo que sabe, vemos a 
la hija de la condesa que lo observa por la ventana, el relato no sufre ya 
la restricción de la focalización interna (fotos 69 a 71). Denominamos pa- 
ralipsis a este tipo de infracción de la coherencia focal (Genette, 1972). 
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5.2. Focalización externa 


En literatura, a veces definimos la focalización externa como el hecho 
de que los acontecimientos se describen desde el exterior sin que penetre- 
mos en la cabeza de los personajes. Si este criterio fuera suficiente, signifi- 
caría que toda película, desde el momento en que no estuviera en oculari- 
zación interna primaria, no podría estar más que en focalización externa. 

Ahora bien, conviene señalar que, incluso sin la ayuda de la voz en off, 
el espectador puede muy bien compartir los sentimientos de un personaje, 
o saber lo que siente, mediante la única codificación de la interpretación 
del actor, de su gesticulación, de su mímica, etc. (como en El silencio de 
un hombre [Le Samourai, Jean-Pierre Melville, 1967], en la que Alain De- 
lon apenas habla). La exterioridad de la cámara no puede asimilarse, pues, 
a una pura negación de la interioridad del personaje. 

La exterioridad, para ser pertinente desde el punto de vista de la distri- 
bución de las informaciones narrativas, debe conllevar una restricción de 
nuestro saber en relación al del personaje que acabe produciendo efectos 
narrativos. Que no vea más que dos pares de piernas que avanzan en la misma 
dirección al principio de Extraños en un tren (Strangers on a Train, Alfred 
Hitchcock, 1951), reduce mi saber en cuanto a la identidad de los persona- 
jes mostrados (incluso si, como es el caso, me puedo hacer una idea sobre 
las diferencias de personalidad que existen entre ellos gracias a los códigos 
indumentarios: los zapatos y los pantalones del primero son muy serios, 
y contrastan con el aspecto más desinhibido, más deportivo, de los zapatos 
del otro). Lo mismo puede decirse de Pépé le Moko (Pépé le Moko, Julien 
Duvivier, 1937), en el momento de la primera aparición de Gabin, cuyos 
pies bajando una escalera se enmarcan en un primerisimo plano. De esta 
ignorancia nace el enigma. Es un procedimiento similar al que encontra- 
mos en la primera fase de La piel de zapa (Balzac), «Hacia el final del mes 
de octubre, un joven entró en el Palacio Real»: «un» denota la voluntad 
del narrador de no dar todas las informaciones de golpe para excitar la cu- 
riosidad del lector. No debe extrañarnos, pues, que este régimen focal se 
encuentre muy frecuentemente en el inicio de la película. 

La focalización externa no es nunca tan fuerte como cuando nos mues- 
tran una retención de información, como demuestra ejemplarmente la es- 
cena de Psicosis (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960) en la que Bates baja a 
su madre a la bodega. He aquí cómo la describe el propio cineasta (Truf- 
faut, 1983:235): 


Perkins sube la escalera. Entra en la habitación y ya no le vemos más, 
pero le oímos: «Mamá, debo bajarte a la bodega porque van a venir a vigi- 
larnos». Luego vemos a Perkins que baja a su madre a la bodega. No podía 
cortar el plano porque de lo contrario hubiese despertado el recelo del públi- 
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co: ¿por qué de repente la cámara se retira? Así que opté por la cámara sus- 
pendida que sigue a Perkins cuando sube la escalera; entra en la habitación 
y sale del encuadre, pero la cámara sigue subiendo sin interrupción y, cuan- 
do estamos encima de la puerta, la cámara gira, enfocando de nuevo las es- 
caleras abajo y, para que el público no se interrogue sobre este movimiento, 
Je distraemos dejándole oír una disputa entre la madre y el hijo. 


En esta puesta en escena, el público cree en la existencia de la madre 
(que, lo sabremos al final, lleva tiempo muerta) sin verla y el misterio que 
se cierne sobre su presencia, incluso sobre su existencia, queda intacto. De 
esta manera, el personaje se halla en posesión de un secreto, que es el mo- 
tor del enigma, y, como dice Truffaut, «deseamos que le detengan para co- 
nocer la clave de la historia» (Ibíd.:231), es decir, deseamos saber tanto como 
él. La función de la secuencia final (en la que el psiquiatra explicará el fun- 
cionamiento mental de Bates) es la de restablecer el desequilibrio cognitivo 
provocado por la focalización externa. En Psicosis, la posición de la cáma- 
ra dificulta la lectura de la acción y provoca este desequilibrio cognitivo, 
pero este resultado también puede obtenerse mediante la ausencia de retrans- 
misión de la mirada de un personaje, mediante la ausencia de oculariza- 
ción interna secundaria: una mujer grita ante la vista de un espectáculo que 
presumimos horrible, y los títulos de crédito finales empiezan a aparecer 
en pantalla... ¡pero tendremos que esperar hasta la semana próxima para 
conocer la continuación del serial y la explicación de este aullido! También 
es el principio de Impacto (Blow out, Brian de Palma, 1981). Ocularización 
y focalización están tan poco ligadas mecánicamente que puede ocurrir, como 
ya hemos dicho, que una ocularización interna primaria restrinja las infor- 
maciones dadas al espectador desde el momento en que el narrador explíci- 
to y el que supuestamente ve no son el mismo personaje: como ejemplo 
una escena de Trois Couronnes du matelot (Raúl Ruiz, 1982), en la que ve- 
mos a alguien que relata su historia, de espaldas, seguido en ocularización 
interna primaria, volverse de repente hacia la cámara y desplomarse, mien- 
tras su voz comenta: «Me han atacado, he recibido un golpe en la cabeza. 
Seguramente me habrían matado si un niño no hubiese venido en mi ayu- 
da...». Este «habrían» que representa la cámara quedará indefinido... 


5.3. Focalización espectatorial 


En lugar de privarnos de ciertas informaciones, el narrador puede, por 
el contrario, dar una ventaja cognitiva al espectador por encima de los per- 
sonajes. Este procedimiento se encontraba ya abundantemente en el relato 
escénico: bien sea gracias a la puesta en escena o al decorado, que propor- 
ciona al espectador la posibilidad de seguir dos acciones a la vez, bien gra- 
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cias a la convención del aparte, que manifiesta los sentimientos de un per- 
sonaje a espaldas de otros. Así pues, es absolutamente natural que el 
mostrador cinematográfico haya reutilizado estas diversas organizaciones 
del espacio para transmitir, en el interior de un único plano, informaciones 
que los personajes desconocen. Es el caso tanto de L'Arroseur arrosé, en el 
que el chico se prepara para hacerle una jugarreta al jardinero a sus espal- 
das, como del plano de Marnie citado más arriba. Hablaremos de oculari- 
zación espectatorial en la medida en que el espectador toma ventaja sobre 
el personaje únicamente por su posición, o más bien por la que le atribuye 
la cámara (Jost, 1987). 

Con la pantalla dividida puede obtenerse un efecto del mismo tipo: El 
estrangulador de Boston (The Boston Strangler, Richard Fleischer, 1968) 
saca partido narrativo de la utilización sistemática de la división de la pan- 
talla mostrando simultáneamente una serie de acciones paralelas. Si el mon- 
taje paralelo representó una revolución tal en la historia del cine fue porque 
permitió aumentar este desequilibrio cognitivo en favor del espectador ya 
no sólo por el control del espacio, sino también por el control del tiempo. 
Es lo que ilustra The Fatal Hour, de Griffith (1908): han atado a una detec- 
tive un mecanismo que, a mediodía, le disparará una bala al corazón. Puesta 
en conocimiento de lo ocurrido, la policía sale en su búsqueda para resca- 
tarla. A partir de entonces las dos series de acontecimientos se alternan. 
Esta alternancia produce en el espectador una voluntad de anticiparse al 
encuentro de las dos series y, con ello un sentimiento de angustia, de orden 
temporal, lo que precisamente denominamos suspense. No se trata, pues, 
de una ausencia de focalización, reducible a una focalización cero, sino de 
una organización tal del relato que el espectador se encuentra en una posi- 
ción privilegiada. Es la razón por la cual podemos hablar de focalización 
espectatorial. 

Por lo tanto, no debe extrañarnos encontrar este tipo de montaje en las 
películas policíacas, en las de Hitchcock, por ejemplo, de las que hemos 
partido: ya se trate del final de Extraños en un tren, donde Guy se esfuerza 
por ganar su partido de tenis antes de que Bruno llegue hasta el lugar del 
crimen para intentar depositar allí el encendedor del tenista (fotos 77 a 92), 
o ya de Psicosis, donde Leila descubre el cadáver de la madre en la bodega 
mientras Sam trata de retener a Bates en el motel. 

Este mecanismo de anticipación espectatorial puede también tener una 
eficacia cómica. Algunos gags, ciertamente, se basan en la sorpresa, pero 
otros, muchas veces los mejores, requieren una preparación del espectador 
mediante la producción de esperas que el narrador puede frustrar o no: acor- 
démonos de Siete ocasiones, donde el protagonista, que ha puesto un anuncio 
en el periódico para encontrar una esposa, espera, melancólicamente echa- 
do en el primer banco de una iglesia, que una candidata a novia se reúna 
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con él. Mientras duerme, vemos paralelamente una multitud de mujeres que 
se dirigen hacia el lugar de la cita con todos los medios de locomocién po- 
sibles (automóvil, tranvía, caballo, incluso en patines) para acabar forman- 
do una gran muchedumbre detrás de Buster, que sigue esperando (fotos 93 
a 102). El quiproquo se basa en el mismo funcionamiento: un cómico debe 
ir a cierta dirección para hacer una prueba; unos truhanes esperan a un matón 
que deben contratar, Debido a un error con las puertas, el cómico se en- 
cuentra ante ellos y cree que están allí para hacerle interpretar un papel... 
Es el principio de Coup du parapluie (Gérard Oury, 1980). 

Al término de esta tipología, conviene insistir sobre el siguiente punto: 
la focalización no se deduce de lo que el narrador (explícito o no) debe su- 
puestamente conocer, sino de la posición que adopta en relación con el pro- 
tagonista cuya historia relata. Si los acontecimientos han concluido, se su- 
pone ciertamente que el narrador en voz over sabe todo aquello que va a 
relatar. No obstante, tres actitudes son posibles: o nos desvela lo que ha 
vivido como lo ha vivido en tanto que personaje, es decir, por orden, sin 
prolepsis, etc. (Van Tratten en Mister Arkadin); o anticipa lo que va a se- 
guir y se aprovecha del saber adquirido después de experimentar el aconte- 
cimiento que está a punto de vivir como personaje visualizado (O'Hara, 
al principio de La Dama de Shanghai, que confiesa: «Inicio mi historia como 
el héroe que en realidad no soy...»); O, y es más raro, confiesa su ignorancia 
de tal o cual momento que ha vivido. 


6. Focalización y género 


Pocas son las películas que adoptan un solo tipo de punto de vista a 
lo largo del relato, pero puede ocurrir. La condesa descalza (The Barefoot 
Comtessa, Joseph Mankiewicz, 1954) o Rashomon están ambas estructura- 
das sobre el hecho de que un mismo relato o una misma parte del relato 
se cuenta varias veces según el punto de vista restringido al conocimiento 
de un personaje (focalización interna). Atraco perfecto, en su conjunto, re- 
posa sobre el hecho de que el narrador explícito, que nos hace seguir los 
acontecimientos hora por hora, los relata transportándonos sucesivamente 
a todos los lugares donde, a veces en el mismo momento de la diégesis, unos 
delincuentes preparan su golpe. Pero aunque estas tomas de postura exis- 
ten, es mucho más corriente que la focalización varíe a lo largo de un mis- 
mo relato fílmico en función de los sentimientos o emociones que se quie- 
ren transmitir. 

Psicosis empieza con una focalización espectatorial (contrariamente a 
Sam y Leila, sabemos cómo ha desaparecido Marion) para continuar con 
una focalización externa, como resorte del enigma que se ha de resolver. 
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Mister Arkadin, en su mayor parte, es relatada según el punto de vista del 
personaje Van Stratten (focalización interna), pero finaliza con una focali- 
zación espectatorial. La existencia de tales variaciones delata la importan- 
cia, según los momentos del relato o según el tipo de película, de colocar 
al espectador en diferentes posiciones. Globalmente, la focalización inter- 
na permite la dilucidación progresiva de los acontecimientos (descubrimos 
las cosas al mismo tiempo que el personaje) y, por esta razón, es la forma 
privilegiada de la investigación. La focalización externa es la figura del enig- 
ma: puede, pues, servir para engranar la película o plantear una pregunta 
que el relato se esforzará por dilucidar. En cuanto a la focalización espec- 
tatorial, lo hemos repetido suficientemente, es el motor del suspense o de 
lo cómico. 
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